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ERSTER TEIL 
DIE ALLGEMEINE STILTHEORIE 


EINLEITUNG 


IE Kunstgeschichte arbeitet in der Regel mit den Begriffen Stil und Stilent- 
wicklung rein empirisch. Sie stellt an dem Tatsachenmaterial und aus ihm 
heraus dar, welches die Merkmale der einzelnen Stile sind, und wie sie sich 
allmählich ausgebildet haben. Infolge traditioneller Übereinkunft, die fich auf folche 
Untersuchung gründet, grenzt sie die verschiedenen Stilperioden ab. Aber sie weiß 
imGrunde nicht, was Stil überhaupt ist. Es fehlt ihr eine zureichende Definition und 
Theorie des Stils. Infolgedessen sind alle ihre Konstruktionen höchst unsicher und | 
schwankend. Es kann einer kommen und auf Grund psychologistischer Formdeu- 
tung die geltendeundrichtigeSonderung desromanischen und gotischen Stilsleug- 
nen: dieKunstgeschichte steht hilflos da. Sie hat kein Mittel, das Recht jener Form- 
deutung zu prüfen; sie kennt die logischen und formalen Kategorien nicht, die den 
Stil als solchen und im einzelnen Falle bestimmen. Ein anderer, ich meine diesmal 
Strzygowski, bringt äußerst gewichtige Dokumente bei, die geeignet sind, die herr- 
schendenVorstellungen von dem Gang der Stilentwicklung aus der Antike bis zum 
Romanifchenhin umzustürzen. Mit einem Schlageist dieschöneReihe Hellenismus, 
spätrömische Antike, Byzantinismus, Romanik in ein Chaos verwandelt. Es muß 
von neuem aufgebaut werden. Aberwo sind die übergreifenden Prinzipien, welche 
dieStilentwicklung aus sich heraustreiben”? Nur solche könnten den neuenBauvor 
der Unsicherheit des empirischen Zusammentragens bewahren. 
Die rein empirische Darstellung der Stile nach ihren einzelnen Merkmalen ist nicht 
im letzten Sinne wissenschaftlich. Sie bleibt beim bloßen, äußerlichen Beschreiben, 
sie ist deskriptiv; und eine Wissenschaft kann nicht mehr deskriptiv, sie muß heute 
genetisch sein. Die Kunstgeschichte steht gewissermaßen in der Stilbeschreibung 
auf der Stufe des Linneschen Systems der Botanik, die erst modern wisserfschaft- 
lich wurde, alssieanStellediesesSystemsder MerkmaleeinPrinzip der natürlichen 
Artentstehung setzte. Die Forderung besteht zu recht, daß sich die Stilanalyse auf 
ein die Merkmale zur genetischen Einheitbindendes, übergreifendes Prinzip grün- 
det, auf ein Prinzip also, aus welchem die Merkmale mit Notwendigkeit heraus- 
wachsen, ein Prinzip, das aus der historischen Besonderung und Anwendung einer 
allgemeinen Stiltheorie fließt. 
Dielimwandlung.der Stilbeschreibung in dieStilgenese ist freilich mannigfach ver- 
sucht worden. Die materialistische StiltheorieSempers war von vornherein unfähig 
zur Konstruktion historischer Stilentwicklung, da sie die Sphäre des Kunstpro- 
blems garnichterreichte. Sie ist, zumal vonSchmarsow und seinerSchule, ins Psy- 
chologistische gewandt worden. Aber die Psychologie des Kunsterlebens ist wie- 
derum keine tragfähige Grundlage, weder für den Begriff des Stils noch für die Be- 
gründung derStilgeschichte. Überall wo dieses psychologistische Verfahren einen 
Stil und die Abwicklung der Stilperioden erklären will, muss es auf tiefere, nicht 
mehr psychologistische Voraussetungen der Weltanschauung zurückgreifen, die 
das Verfahren sprengen. Denn diese Voraussetungen, die Tatsachen der Weltan- 
Schauung in ihrer verschiedenen Konstitution, müssen nun vondemPsychologisten 
wiederum rein empirisch aufgerafft und die Beziehungen zur Kunstform und deren 
Stilkonstituanten willkürlich und ohne jede zureichende Begründung behauptet 
werden. - Im am Beispiel klar zumachen, was gemeint ist: wenn man sagt, im Ge- 
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gensat zur Antike finde der unendliche, freie Raum stilbestimmend Eingang in die 
Kunstformen des Frühchristlichen und zwar als Symbol der Geistigkeit christlicher 
Weltanschauung, so ist diese Behauptung nicht mehr psychologistisch. Sie ist aber 
auch, mag sie richtig oder falsch sein, für den Psychologisten willkürlich; denn er 
kann sie nicht begründen. Seine Lehre vom Kunsterleben liefert ihm keine Erklä- 
rung für den Zusammenhang von unendlichem Raum und spezifisch christlicher 
Weltanschauung. 
Wenn der Weltbegriff den Stil, das heißt also doch konstituierende Raumelemente 
der Kunstform, wirklich bestimmt, so entsteht der Kunstwissenschaft die Forde- 
rung, die allgemeinen gesegmäßigen Beziehungen zwischen den beiden sphären- 
verschiedenen Gebieten des Weltbegriffsund derkünftlerischen Raumorganisation 
prinzipiell aufzudecken und aus ihnen, als einer Theorie des Stils, im einzelnen 
Falle dieEntsprechung abzuleiten und zu konstruieren. Daswürde aber eine trans- 
zendental logische und nicht eine psychologistische Methode bedingen. 
Damit ist nun derjenige Punkt bezeichnet, der die heutige Haltung der Kunstwissen- 
schaft erschreckend unwissenschaftlich macht. Der Gedanke, daß der Stileiner Zeit 
Ausdruck ihrer Weltanschauung sei, ist weit verbreitet und zugestanden. Aber man 
weiß nichts damit anzufangen, während er doch Wurzel des wissenschaftlichen Un- 
tersuchens werden müßte. Es ist nicht genug, den Gedanken nur auszusprechenund 
trogdem den Stil unabhängig davon zu behandeln. Es ist nicht genug, einen Stil 
empirisch festzustellen und dannartigeReden über die zugehörigeWeltanschauung 
in vagerParallele und ohne sicher begründende Beziehung daneben zu stellen. Das 
ist nicht Wissenschaft, sondern Journalismus. Es besteht vielmehr die zentrale Auf- 
gabe, auf jenen Gedanken eine allgemeine Stiltheorie zu gründen, welche die Defi- 
nition des Stils und die Prinzipien der Stilentwicklung liefert. Erst dann wird es 
möglich, dieKunstgeschichte als Anwendung der Theorie zu einem wahren System 
der Stile aufzubauen. 
DieKunstwissenschaftler machen heute zuweilen aus ihrer Not eine Tugend: sie er- 
klären, ein derartiges Zusammenwerfen heterogener Gebiete sei Dilettantismus, 
indem sie zugleich den Zusammenhang zugeben und illustrierend verwerten. Ich 
habe diesen Dilettantismus auf mich genommen und versucht, die Grundlegung 
einer solchen allgemeinen Stiltheorie zu schaffen. 
AuchdieStiltheorie, wieichsiedenke,hat ihrenGegenstand in derSphäre der künst- 
lerischen Form; hier müssen sich vorwiegend ihre Untersuchungen abspielen und 
ihre eigentlichen Ergebnisse finden. Der Begriff des Stils, um dessen Erörterung 
und Darstellung es sich handelt, ist ein Begriff der zeitlich-räumlichen Form. Troß- 
dem sind wir bei seiner Ableitung, bei seiner Definition, zunächst an eine andere 
Sphäre gewiesen. Denn, in gesegmäßigem Zusammenhang mit der Weltanschau- 
ung, hat die Kunstform ihrer wurzelhaften Entstehung nach ethische Bedeutung, 
das Wort nicht im Sinne von sittlich, sondern von geistig schöpferisch genommen. 
Daher ist die Kunsttheorie eine philosophische Disziplin, und ihre fundamentalen 
Begriffe sind transzendental logisch zu begründen, ehe sie in formtheoretischen 
oder kunstgeschichtlichen Untersuchungen verwandt werden können. Solche Be- 
gründungerstliefertdiesen Untersuchungen den festen, wissenschaftlich zureichen- 
den Halt und die einwandfreie Arbeitsmethode. 
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. WESEN UND GESETZ DER KUNSTFORM 


UNSTSCHAFFEN ist schöpferisches Formen. In besonderer, vom 
gewöhnlichen Erleben verschiedener Art der geistigen Tätigkeit, die 
ihrem Wesen nach schöpferisches Formen ist, entsteht das Kunstwerk 
als die Form oder das Geformte. Wenn wir diese Grundtatsache richtig 
verstehen und sie in ihren Bedingungen und Folgen ausbreiten, ge- 
langen wir zum Begreifen der Kunst. 
Das schöpferische Formen hat das gewöhnliche Erleben zu seiner Voraussetung. 
Es ist nur und kann nur gedacht werden als Erhebung über das gewöhnliche Er- 
leben, dessenKonstitution, welche die Subjekt-Objekt-Beziehung ist,esdurchbricht - 
und aufhebt. Zunächst also kommt es darauf an, dieKonstitution des gewöhnlichen 
Erlebens zu beschreiben, soweit sie hier in Frage steht. Im gewöhnlichen Erleben 
steht dem Ich, dem subjektiven Einheitspunkt des Bewußtseins, die fortlaufende 
Mannigfaltigkeit der Bewußtseinsinhalte, der Objekte, gegenüber. Die Dinge der 
äußeren Natur sowohl wie die psychischen Vorstellungsinhalte sind diese Objekte, 
sind die „Gegenstände“ des Subjekts; sie erfüllen in raum-zeitlicher und kausaler 
Ordnung dasBewufßtsein, das so zur unmittelbaren Einheitsbeziehung zweierMo- 
mente wird, des Subjekts und seiner Objektwelt. 
Alles kommt hier auf die Gegebenheif der Objektwelt an. DasObjekt ist dem Sub- 
jekt gegeben; es erscheint als fertiges, relativ fremdes Dasein, das ihm ohne sein 
Zutunals bloße Erfahrung dargeboten wird, und dessen Ursprung troß deruntrenn- 
baren Einheitsbeziehung zu ihm selber nicht von ihm abhängt. Das Objekt ist dem 
Subjektgegeben, aber nicht von ihm geschaffen, und der raum-zeitlicheZusammen- 
“ hang, das Gesefz der Objektwelt, ist für das Subjekt Ausdruck dieser Gegeben- 
heit. Es erscheint dem Subjekt nur als Naturgeseß, nicht aber als Geset der eigenen 
schöpferischen Kraft, aus dem ihm seine Objektwelt entstünde. So vermag denn 
zwar das Subjekt den Begriff einer Totalität des Daseins, einer Welt zu bilden, aber 
es ist nur der Begriff einer in ihrem Ursprung von ihm unabhängigen Erfahrungs- 
welt, einer gegebenen „Natur“, in die es selber wiederum nur durch die Vermittlung 
von lauter Gegebenheiten verstrickt ist. 
Ueber diese Begrenzung des gewöhnlichen, subjektiven Erlebens jedoch vermag 
sich der Mensch zu erheben zum schöpferischen Tun, zu jener Sphäre geistiger Tä- 
tigkeit, deren Inbegriff wir Kultur zu nennen pflegen, und zu der als besonderes Ge- 
biet die Kunst gehört. Allgemein läßt sich sagen: im schöpferischen Tun vollzieht 
der Mensch als ethische Forderung die unendliche Aufgabe, jene Objektwelt, die 
frefnde Natur, als feine eigene Produktion zuhaben und darzustellen. WasdemSub- 
jekt bloß gegebener „Gegenstand“ war, soll offenbar werden als Produkt des 
schöpferischen Prozesses; es soll erscheinen als das im Tun Getane, als das im 
Formen und durch das Formen Geformte. Jene Beziehung von Subjekt und Objekt 
wird aufgehoben zur Beziehung des Schaffens zu seinem Produkt. Der subjektive 
Zentralpunkt desBewußtseins, der als bloße „Einheit der Apperzeption“ hinter der 
Objektwelt verschwand, durchdringt nun gleichsam diese Objektwelt, um sie als 
sein eigenes Werk zu haben. 
Wesentlich also ist es vor allem, daß im schöpferischen Prozeß das Verhältnis des 
Formens zur Form seinem Begriffe nach völlig offenbar und wirksam wird: es ist 


die /dentität des Formens und der Form. Das Tun entäußert sich zum Getanen, 
das Formen zur Form, der Prozeß zum Produkt, und beides ist dasse/be, ist un- 
mittelbare Identitätoder DieselbigkeitzweierMomente. Auchim gewöhnlichen, sub- 
jektiven Erleben ist Einheitsbeziehung von Subjekt und Objekt vorhanden;aber sie 
ist nicht daalsoffenbare Identität der beiden Momente,die vielmehr einander fremd 
gegenüberstehen. Im schöpferischen Tun dagegen ergießt sich formende Aktivität 
zu ihrem eigenen Produkte, und das Kunstwerk ist nichts als das zum Dasein ge- 
wordene Schaffen; in ihm stellt sich das Formen selber dar, im Ergebnis also der 
Grund des Ergebnisses. Beides, Formen und Geformtes, sind dasselbe, von ver- 
“ schiedenen Seiten gesehen; das Kunstwerk bewahrt vermöge seiner Existenz das 
Schaffen auf als seinen offenbaren Grund und seine Quelle. 

Hieraus folgt nun die besondere seelische Haltung, die dem schöpferischen Tun 
entspricht, und die wir, insofern es sich um Kunst handelt, als ästhetische Haltung 
bezeichnen können. Der Mensch fühlt sich nicht mehr als subjektives Ich. Der Künst- 
ler erlebt die Form in unmittelbarer Identität mit sich selber; er schafft sich selber 
gleichsam zu dem Kunstwerk um, er erlebt sich selber als dieses Kunstwerk, das 
mit ihm als der schöpferischen Potenz eins und identisch ist. Und analog kann auch 
der Betrachter nur dadurch zum künstlerischen Erleben kommen, daß er sichin das 
Kunstwerk einfühlt, daß er sich darein versenkt und darin auf- und untergeht; daß 
er in dieserVersenkung, in diesem Aufgeben seines subjektiven Ichs, dieKunstform 
nachschafft. Der Mensch wird ganz zur Aktivität des Formens, und darum ist in der 
- Kunst nicht das Kunstwerk als das daseiende tote Ding das Primäre und Wesent- 


| liche, sondern vielmehr der schöpferische Prozeß, das Schaffen selber, für welches _ 


das Kunstwerk nur das in die Existenz herausgestellte Symbol bildet. 

Aber diese Identität desFormens und der Form muß sich im Kunstwerk darstellen; 
ihrer Konstitution nach muß dieForm die Identitätin sich tragen, nur so ist sieKunst- 
form. Und wenn immer die Form als das Wesentliche der Kunst behauptet wurde, 
wenn die Verschiedenheit derKunstform von der gewöhnlichen, natürlichen Gegen- 
standsform immer wieder zum Kernpunkt der ästhetischen Erörterungen gemacht 
wurde, so finden wir in der ursprünglichen Identität des Formens und der Form die 
zureichende Aufklärung. So wie im subjektiven Erleben der Mensch den eigenen 
Leib in Einheit und Identität mit sich selber erfaßt, so wie erst diese Dieselbigkeit 
den Organismus Mensch ausmacht und sein Formgesetz die Einheitsbeziehung 
aller Glieder zum Ganzen ist, so wird das Kunstwerk für den Künstler und für den 
Betrachter gleichsam der Leib, zu dem er sich begrenzt, der mit ihm identisch wird, 
mit dem er in dieser Einheit einen Organismus ausmacht. Darum ist das Formge- 
seß des Kunstwerks dasjenige des Organismus überhaupt: dieEinheitsbeziehung 
aller Glieder zum Ganzen. 

Im mechanischen Naturraum herrscht der end/liche Bezug des Ganzen zu seinen 
Teilen: das Ganze ist nur in der quantitativen Zusammenfügung der Teile,und der 
Teil kann wiederum als Ganzes und als zusammengesetzt aus Teilen betrachtet 
werden; das Ganze ist keine wahre, sondern nur quantitativeEinheit. DerOrganis- 
mus dagegen ist der unendliche Bezug des Ganzen zu seinen Teilen: das Ganze 
istder Grund, der die Teile erzeugt, und der umgekehrt in den Teilen und ihrem Ge- 
füge seine Wirklichkeit hat; der Teil ist Glied und das Ganze Einheit der Glieder. 
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Der Teil ist insofern Glied, als er eine bestimmte Funktion in der Einheit des Gan- 
zenhat. 

Das Formen ist unendliche geistige Aktivität, und indem sich diese zur Form ent- 
äußert und in ihr sich selber darstellt, prägt sie der Form als deren konstitutivesGe- 
set notwendig die unendliche Beziehung der Glieder zum Ganzen auf: die Form 
wird zum Organismus. Der natürliche Gegenstand ist das dem Subjekt bloß ge- 
gebene und dem Ursprung nach verhüllte Objekt, bloßes mechanisches Dasein; die 
Kunstform ist das im schöpferischen Tun erzeugte und also seinem Ursprung und 
Grunde nach offenbare Produkt, und sie ist vermöge dieser lebendigen Ursprungs- 
beziehung ihrem konstitutiven Gesete nach ein Organismus, der jenen Grund in 
sich trägt. ° 


WEIL wir im Erleben unseres eigenenLeibes jene Identität des Tuns und des Ge- 
tanen, jeneDurchdringung derAktivitätdurchihrProdukthindurchkennen, so haben 
wir schon viel gewonnen, wenn wir dasKunstwerk als Organismus bestimmen. Für 
die CharakteristikdesKunsterlebnisses istdas schon höchst bezeichnend. Aberdas 
Formgese& muß sich an dem Kunstwerk, das sinnliche Existenz ist, auch als kon- 
stitutive Ordnung sinnlicher Elemente erweisen; erst dann ist für die praktische Er- 
kenntnis des Kunstwerkes das Wesentliche erreicht. Welches ist diese konstitutive 
Ordnung sinnlicher Elemente, die das allgemeine Formgeset der Kunst bildet und 
die das Kunstwerk zum Organismus bestimmt ? 

Zeit und Raum sind allgemein die beiden Ordnungsprinzipien der Wirklichkeit. Die 
Mannigfaltigkeiten der Empfindungsqualitäten (der Farben, der Töne usw.), als 
welche sich alle Wirklichkeit, und das heißt alles Erleben, darstellt, sei es nun das 
subjektive der Natur oder das Kunsterlebnis, sind geordnet zugleich in Zeit und 
Raum. Diese beiden stiften vermöge eines bestimmten Notwendigkeitsbezuges, 
den sie zueinander haben, vermöge eines bestimmten Zeit-Raum-Vereines, den 
Einheitszusammenhang desDaseienden. Dabei istdie ZeitdasPrinzipdesWirkens, 
des Tuns, der Raum dasjenige des Gewirkten, des Getanen, desDaseins. Das Tun 
hat zu seiner wesentlichen Erscheinungsweise die Dauer, die Zeit, und was getan 
ist, ist es nur, insofern es in räumlicher Ausdehnung existiert. 

Im subjektiven Erleben nun sind dem Menschen die Gegenstände nicht offenbar als 
die Erzeugnisse seines schöpferischen Tuns, obzwar sie in der subjektiven Einheit 
des Bewußtseins zusammengehalten werden. Daher ist der Zeit-Raum-Verein hier 
derjenige bloßerNebenordnung: die feste räumliche Bestimmtheit des Gegenstan- 
des ist gegeben in derEinheit derZeit; derGegenstand hafeinfach diese räumliche 
Bestimmtheit,siewirdnichtim Erleben alsFunktion der Zeit erzeugt. Derbloße me- 
chanische Kausalzusammenhang der Dinge, der nichts ist als dieser Notwendig- 
keitsbezug von Zeit undRaum in ihrer Nebenordnung, ist dasFormgeset derNatur. 
Im schöpferischen Tun dagegen erhebt der Mensch die Gegenstände zu offenbaren 
Produkten seines Wirkens, und das kann sich nur dadurch äußern, daß nun die 
Dauer desWirkensfichoffen zum organisierenden Prinzip derräumlichenFormung 
macht. Im künstlerischenSchaffen enfsfehr die räumlicheOrdnung desProduktes 
als offenbare Funktion der Zeit des Wirkens.! Der Raum erscheint der Zeit unter- 
geordnet. Das schöpferische Tun wirdzur Raum-Genese inderEinheit der Zeit, 
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und dieser Notwendigkeitsbezug der funktionalen Unterordnung des Raumes 
unter die Zeit ist das Geseß derKunstform. 
Wenn z. B. dasGemälde dieOrganisierung einer räumlichen Ordnung vonFarben 
undLinien zumWesentlichen seiner Form hat,so wird derlinterschied diesesKunst- 
raumes von dem Naturraum bestimmt durch den Unterschied von Kunstgeseß und 
Naturgeset, d.h. durch den Unterschied in der Zuordnung von Zeit und Raum. Der 
Kunstraum entsteht in der Dauer des Schaffens - oder des Nacherlebens - als 
räumlich geordnete Einheit von Linien, Flächen und Farben, in der vermöge der 
Herrschaft der Zeit alle räumlichen Glieder in organischer Beziehung zum Ganzen 
stehen und erzeugt werden. Der Naturraum dagegen ist mechanisch geordnetes 
Gefüge von qualitativ bestimmten Raumteilen, die in der Zeit des erfahrenden Er- 
lebens einfach da sind. 
Die Kunstform ist also ihrem konstitutiven' Wesen nach Raumgenese, das schöpfe- 
rifche Erzeugeneinerräumlichen Einheitsordnung von Organismus-Charakter. Im 
subjektiven Erleben hat dasSubjekt den Gegenstand alsgegeben sich gegenüber; 
im schöpferischen Erleben ist diese Isoliertheit des Subjekts aufgehoben zur un- 
mittelbaren Identität von Subjekt und Objekt. Insofern ist also das Kunstwerk, ob- 
wohl es natürlich die Aktivität deserlebenden Menschen vorausseßt und nur indem 
es erlebt wird, dennoch in sich selber ruhende und für sich bestehende 7ofralität, 
eine dem polaren Gegensatz von Subjektund Objekt enthobene, ideelleSache. Da- 
her läßt sich von ihm alsRaumgenese noch genauer sagen: dieRaumgenese ist das 
sich selber im zeitlichen Verlauf Erzeugen räumlicher Organismuseinheit. 
Nun handeltessichdarum, jenes Geset der Kunstform, das Geset derRaumgenese, 
zu präzisieren. Insofern das fertige Kunstwerk außerhalb des künstlerischen Er- 
lebens einfach da ist als totes Ding, hat es wie jeder Gegenstand bestimmte räum- 
liche Ordnung. Aber diese ist schon vermöge ihres Ursprungs angelegt als eine 
solche, welche ihre zeitlich verlaufende, künstlerische Auffassung zum raumgene- 
tischen Organismuserleben ermöglicht. Die Kunstform ist nur insofern Kunstform 
und Raumgenese, als sie eine zeitlich verlaufende Erlebniseinheit der räumlichen 
Ordnung bildet. Es handelt sich also keineswegs nur um räumliche Ordnung, son- 
dern um zeit-räumliche. Ind zwar ist die Zeit als dieDauer des schöpferischenTuns 
dasEinheit stiftende Moment, das dieräumlicheOrdnung bestimmt und seinerseits 
in der räumlichen Ordnung und durch sie gegliedert wird. 
Die in der räumlichen Ordnung und durch sie sich vollziehende Gliederung des zeit- 
lichenVerlaufes, in welchem dieRaumordnung apperzipiert wird,nennen wir Ahyth- 
mus. Die Kunstform ist also räumlich-rhythmische Organisation, ein organisches 
Einheitsgefüge von Einzelrhythmen, die sich an räumlichen Bestimmtheiten voll- 
ziehen. Das Geset der Kunsfform ist das Gesek der räumlich-rhythmischen Or- 
ganisierung. a 
Bei der räumlichen Ordnung haben wir die drei Dimensionen des Raumes zu unter- 
scheiden, in der Ebene die Breite und Höhe, und als dritte die Tiefendimension. Die 
rhythmische Gliederung in der Breite nennen wir Symmetrie: von der Mitte aus 
nach beiden Seiten hin gleichmäßige Verteilung räumlicher Elemente. Die rhyth- 
mische Gliederung in der Höhe nennen wir Proportion: Einteilung der Höhenrich- 
tung in einzelne Abschnitte, (wobei man in der Regel diejenigen Einteilungen pro- 
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portionalimengeren Sinne zunennen pflegt, welcheorganischen Maßverhältnissen 
entsprechen). Eine Ordnung derTiefenerstreckung vermag sich nurim Zusammen- 
hang mit den beiden Ebenenordnungen, mitSymmefrie und Proportion, zu vollzie- 
hen als rhythmifcheGliederung räumlicher Massen, wobei der Ausdruck „Massen“ 
für die Kunstform nicht materiell zu nehmen ist. Symmetrische‘und proportionale 
Gliederung derRaummassen, rhythmisches Gleichgewicht in deren Verteilung und 
dabei unter LImständen ihr perspektivischer Einheitsbezug sind da die Ordnungs- 
mittel. Ohne auf die hier angeführten rhythmischen Formelemente näher einzuge- 
hen, mußten wir doch ihre Erklärung geben, weilinbezug auf sie keineswegs Über- 
einstimmung herrscht. 

Suchen wir nun noch den Zusammenschluß herzustellen zwischen dem Zeit-Raum- 
Geset der Kunstform, also dem Geseßt der räumlich-rhythmischen Organisierung, 
und jener besonderen Identitätsbeziehung des Formens und der Form, welche das 
Wesen des Kunstschaffens ausmacht. Das Formen und die Form sind dasselbe. 
Aber sie sind auch die Einheit zweier Momente. Das Produkt ist zwar offenbar als 
Erzeugnis des Prozesses und als dessen bloße Phase, aber es erscheint auch als 
besondere Begrenzung des Prozesses, eben als Form, als Kunstwerk, aus dem 
schöpferischen Prozeß abgesett, herausgestellt, zur Wirklichkeit des Daseins ent- 
äußert. Der schöpferische Trieb hat sich selber zur Form begrenzt. 

Zeit und Raum nun sind gleichsam die Mittel, um diese Zweiheit innerhalb der Die- 
selbigkeit darzustellen, indem die Zeit alsPrinzip desFormens, derRaum als das- 
jenige der Form fungiert und beide nur zugleich, in unmittelbarer Einheitsordnung, 
da sind. Der Raum sett der Zeit die Grenzen, und die Zeit segt dem Raum die Ord- 
nung. Indem die Zeit erzeugendes Prinzip der Raumordnung wird, gewinnt diese 
dadurch denCharaktereinesOrganismusunderscheintdiesesFormgeset derKunst 
als der Spiegel der ursprünglichen Identität des Tuns und des Getanen, die sich im 
Schaffen offenbart und sich vermöge des Formgesetes zugleich als Dualität ver- 
wirklicht. 


DER eigentliche Wert des schöpferischen Formens, welcher der Kunst, wie jedem 
kulturellen oder ethischen Schaffen, die hohe Würde verleiht, ist seine Erkenntnis- 
bedeutung. Das schöpferische Formen ist Akt derWelterkenntnis, der sich über das 
subjektive Erkennen erhebt, indem er den Ursprung, die Genese der Erfahrungs- 
welt oder der Natur offenbart bis zudem Grade, den noch die eigeneBindung an das 
Geset des schöpferischen Formens möglich macht. 

Wie vorhin gesagt wurde, steht dem Ich im subjektiven Erleben die Mannigfaltig- 
keit der Gegenstände, d. i.seinerBewußtseinsinhalte, als Natur, als fremde Objekt- 
weitgegenüber ;sieistihmgegeben,d.h.sieistihm nicht in ihremUlrsprung offenbar, 
und das Naturgeset, der kausale Zeit-Raum-Zusammenhang, istihmnicht dasGe- 
set der offenbaren Objektwerdung. Hier vollzieht nun das schöpferische Formen 
die Offenbarung: dieses Naturgeset erweist sich als das noch verhüllte Geset der 
Objektwerdung, und das schöpferische Formen erweist sich als Macht des .Ur- 
sprungs, deren Geset das Geset der Erfahrungswelt zur Wahrheit einer Genese 
aufhebt. In der Naturerkenntnis war der Ursprung verhüllt, war nur das Dasein der 
Wirklichkeit als solches da; ir der schöpferischen Erkenntnis wird das Dasein in 
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Bezug gesett zu seinem Ursprung als die Identität von Grund und Folge. 
Kunst ist daher Provinz des Ethischen: sie ist Ineinssegung des endlichen Daseins 
und seines unendlichen Grundes in der Sphäre der zeit-räumlichen Anschauung; 
sinnliche Formung des endlichen Daseins im Identitätsbezug zu seinem Grunde; 
offenbarende Darstellung dieses Bezuges. Damit tritt sie neben die beiden anderen 
Provinzen des Ethischen, neben Religion und Philosophie; auch diese seßen, jede 
in ihrer besonderen Art, das Endliche in seinen Bezug zum Unendlichen, d. h. 
das Dasein in Bezug zu seinem Grunde oder Ursprung. 
Ethisch heißt - unter Abweisung der Gleichsegung des Wortes mit sittlich oder mo- 
ralisch - dasjenige Verhalten, welches den Weltbegriff zur Voraussebung und zum 
Ziel schöpferischer Betätigung hat. Rein logisch ist der Weltbegriff Identität von 
Dasein undGrund desDaseins. Ethisch aber wird dieser Begriff Aufgabe: die Iden- 
titätsoll gesebt, geschaffen, verwirklicht werden. Philosophie istFormung desWelt- 
begriffs unter dem Geseß der Vernunft, Darstellung des Bezuges der Daseinstotali- 
tät zu ihrem unendlichen Grunde in den Formen der vernünftigen Erkenntnis. Re- 
ligion ist jene Art des ethischen Verhaltens, bei dem der Mensch sich selber, sein 
Wohlsein und Schicksal, in Abhängigkeit vom unendlichen Grunde des Daseins 
fühlt und dieses Gefühl betätigt, äußert, formt. Kunst, nicht nur bildende, sondern 
alle Kunst, ist, wie gesagt, Darstellung desselben Bezuges von Dasein und Grund 
in der Sphäre der zeit-räumlichen, sinnlichen Anschauung. 
Alle ethisch schöpferische Betätigung, nicht nur die künstlerische, ist Formen und 
als solches die Identität des Formens und der Form, des Tuns und des Getanen. 
Alles Formen aber trägt ursprünglich sein Geseß in sich, und das Gese# bedeuter 
Bindung an den Weltbegriff. 
Der Weltbegriff ist nicht das absolute Sein als solches. Dieses ist das absolut Ir- 
rationale, das reine Sein, von dem sich nichts aussagen läßt. Im Weltbegriff beson- 
dert sich das reine Sein ursprünglich als das rationale Verhältnis von Grund und 
Folge, und das heißt, von Unendlichem und Endlichem. Es schließt sich darin auf 
zur Identität der beiden Momente des unendlichen Grundes und des endlichen Da- 
seins. Die Bindung des Schöpferischen an den Weltbegriff bedeutet also schon ur- 
sprünglich Bindung an die Endlichkeit des Rationalen: nicht das Sein als solches 
und als Irrationales ist Ziel des ethischen Verhaltens, sondern das Unendliche als 
nur unendlicher Grund des Endlichen, die offenbarende Verwirklichung also des 
Bezuges vonDasein und Ursprung desDaseins. Dasein und Grund, Endliches und 
Unendliches, sind untrennbare Korrelatbegriffe, beides nur die Momente der zu 
setenden Identität, und die gesebte, die verwirklichte Identität ist nur in der Dualität 
ihrer beiden Momente. | 
So, wiederWeltbegriff polare Bindung zweier Momente ist, so ist auch dasFormen, 
das ihnverwirklichen soll, notwendig polare Bindung des Formens und der Form; 
das heißt, es hat als Ausdruck seiner Endlichkeit ursprünglich ein Geseb, das die 
Identität der beiden Momente des Formens und des Geformten darstellt. In der 
Kunst ist es das Zeit-Raum-Geset der rhythmischen Organisierung. Das Formen 
ist also unendliche, geiftige Aktivität, Formtrieb, der sich ursprünglich vermöge des 
Gesetes begrenzen muß, der sich ursprünglich als der Grund segen und sich damit 
besondern muß zur Identität des Formens und der Form. 
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Das Formgeset ist somit in seiner unmittelbaren und notwendigen Betätigung die 
Rationalifierungdesunendlichen,formlosenIrrationalen zum Verhältnisvon Grund 
und Folge; das aber heißt, zum Verhältnis des Grundes und der unbeschränkten 
Vielheit des individuellen Daseins. Das Formen entäußert sich mitanderen Worten 
zur Vielheit der Kunstformen, und es liegt also im künstlerischen Schaffen, wie in 
jedem schöpferischen Tun, der logische Weg vor vom formlosen An-sich des Un- 
endlichen über das endliche Formen zur Existenz der Form. 


1. WELTBEGRIFF UND STIL 


M schöpferischen Tun ist der Mensch nicht mehr individuelles Subjekt, das in 
Existenz, in Dasein verstrickt ist; er wird vielmehr Persönlichkeit, das heißt 
Träger und Vollstrecker der Idee des Daseinsursprungs. Da der Ursprung, der 
unendliche Grund, begrifflich nur einer und eine Idee ist, so wird die Segung dieser 
Idee, die Verwirklichung des Weltbegriffs, notwendig zum allgemeinen, einheit- 
lichenProzeß, zumgeschichtlich verlaufendenKulturprozeß.AlsPersönlichkeitwird 
der Mensch zum geschichtlichen Wesen, er wird Träger und Exponent des über- 
persönlichen, durch die Zeiten sich erstreckenden Prozesses der Kultur. 
Es ist höchst wesentlich zu sehen, daß Kunstschaffen, wie jedes kulturelle Tun, sich 
nicht zusammenhanglos in der zufälligen Produktion einzelner Werke durch ein- 
zelne Menschen erschöpft. Dies ist nur äußere Erscheinung und ein Akzidentelles, 
dessen eigentliche Wahrheit der Zusammenhang des Geschichtsprozesses als die 
Verwirklichung desWeltbegriffs ist. AllesSchaffen läßtsich nur begreifen in derBin- 
heit der Kulturbildung. Die Persönlichkeit ist Vollstrecker einer Aufgabe, die über 
sie hinausgeht, und derGeschichtsprozeß istebensosehrdie blofeSumme desTuns 
der einzelnen, wie er unmittelbar mehr ist. Das Tun der einzelnen bleibt, als solches 
gesehen, unwirkliche Abstraktion; es ist. nichts für sich, es ist in seiner Wahrheit 
Moment des überpersönlichen Geschichtsprozesses. 
Der Weltbegriff ist alsBezug desDaseins zu seinem Ursprung die kategorialeBin- 
dung des schöpferischen Menschengeistes, Funktionsgeset der geistigen Organi- 
sation, dassichalsFormgeseß betätigt. AlsPersönlichkeit ist derMensch gebunden 
an den Weltbegriff. Wenn der künstlerische Trieb sich nur im Vollzug des Form- 
gesetzes betätigen kann, so äußert sich darin diese Bindung als die unmittelbar 
wirkende, geistige Funktionsweise des Künstlers. 
Hier gelangt nun die fundamentale Tatsache zur Geltung, daß der Weltbegriff, in- 
„sofern er verwirklicht werden soll, im Geschichtsverlauf periodisch veränderlich 
ist. Diese Tatsache erzeugt und reguliert den Kulturverlauf. In der Geschichte son- 
dern sich Perioden voneinander ab, in welchen der Bezug des Daseins zu seinem 
Grunde jeweilsbesondere Gestalt gewinnt, denen also jeweils ein besonderer Welt- 
begriff als der herrschende zukommt. Die Gotik hat ihren eigenen Weltbegriff, der 
vom Weltbegriff der Renaissance abgelöst wird. Für jede Kulturperiode ist der 
zugehörige Weltbegriff bestimmende,transzendentale Voraussetungund zugleich 
Darstellungsziel des ethischen Schaffens, also auch der Kunst. Wir werden später 
erkennen, inwiefern der Begriffderldentität von Dasein und Ursprung verschiedene 
logische Möglichkeiten in sich einschließt, welche die periodische Veränderlichkeit 
des Weltbegriffs begründen. 
Hier entsteht der Begriff des Stils. Das Geseß der räumlich-rhythmischen Organi- 
sierung ist lediglich allgemeinstes Geseß der Form, das jeweils nur in besonderer 
Artausprägung Ereignis wird, das sich zu den Formweisen der einzelnen Kunst- 
perioden besondert und als diese Besonderung künstlerisches Aequivalent des 
Weltbegriffs der Perioden wird. Somit gelangen wir zur folgenden Erklärung: 
Die gesekmäßige Besonderheit der Raumgenese, in der sich der Weltbegriff 
einer Kulturperiode künstlerisch ausspricht, ist in ihrer Erscheinung das, was 


wir Stilnennen. 
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Diese geseßmäßige Besonderheit der Raumgenese strebt in den Kunstwerken der 
Zeit zur Existenz, in emporsteigender Linie und Vollkommenheit; sie wird, mit an- 
deren Worten, realisiert in der Sfi/bi/dung, als welche sich die Kulturperiode künst- 
lerisch definiert. 
Mit unserer Definition begrenzen wir das Wort Stil unserem Thema gemäß auf 
seinen Oeltungsbereich in der bildenden Kunst. Spricht man in der allgemeinsten 
Bedeutung vom Stil einer Zeit, so hat man darunter die gesegmäßige Besonderheit 
zu verstehen, unter der alles ethische Formen der Zeit, das philosophische, reli- 
giöse und künstlerische, vermöge des besonderen Weltbegriffs steht, - unter der 
aber auch in der Sphäre der subjektiven Erfahrung das zivilisatorische Tun des 
Menschensteht; dennalsgeistigeOrganisationsbindung wirktderWeltbegriffauch 
rein psychologisch, d.h. in der Beschränkung auf das Ich und seine Beziehung zur 
Umwelt. Die Kulturperiode ist daher im ganzen und im großen die gesegmäßige 
Konkordanz aller Formgebiete unter der Herrschaft des Weltbegriffs und als Ge- 
samtheit seiner Verwirklichung. 
Die Raumgenese umschließt viele Möglichkeiten der Auswahl und des Bezugs der 
räumlichen Formfaktoren. Ein bestimmter Auswahl- und Bezugskomplex aus die- 
sen Faktoren konstituiert den Stil einer Zeit als diejenige Allgemeinform, welche 
den einzelnen Kunstwerken der Zeit gemeinsam ist, von der diese nur individuelle 
Erscheinungen bilden. Das einzelne Kunstwerk ist eine der unbeschränkt vielen 
Möglichkeiten, in denen der Stil, die Allgemeinform, Gestalt gewinnen kann. Es ist 
Exemplar in der Mannigfaltigkeit der Individuationen, durch welche sich der Stil 
seine Wirklichkeit gibt. Wenn wir es Organismus nennen, so ist der Stil das orga- 
nische Geseß und die wesenhafte Form seines Baues; es hat von ihm das Leben. 
Beide stehen zueinander, wie stets Allgemeines und Einzelnes zueinander stehen: 
sie sind nicht ohne einander, sind die nur begrifflich trennbaren Momente unmittel- 
barer Wirklichkeitseinheit. 
Weltbegriff und Stil einer Zeitentsprechen einander wie Bedingung und Bedingtes, 
wie dasWesen und dessensinnliche Darstellung. Jener Auswahl- und Bezugskom- 
plex von Formelementen, der die Allgemeinform der Kunstwerke bildet, ist gleich- 
sam Spiegelbild der Organisationsbindung des Zeitgeistes, seines Weltbegriffs. 
Der Zusammenhang ist stets unmittelbar einleuchtend. Da er ein Bezug der beiden 
getrennten Sphären der Anschauung und des Begriffs ist, so läßt er sich nicht auf 
Begriffe bringen: die Einsicht wendet sich nurandie Anschauung, an die ästhetische 
Urteilsfähigkeit. Es besteht als bloß gegebene Tatsächlichkeit eine Beziehung zwi- 
schen der sinnlichen Anschauung und ihrer geistigen Bedeutung. Die Form hat un- 
mittelbar und einleuchtend bestimmte Ausdrucksbedeutung, bestimmten Gehalt. 
Und so hat die Allgemeinform des Stils bestimmte allgemeine Ausdrucksbedeu- 
tung: sie ist das sinnliche Aequivalenf des Weltbegriffs, zu dem sie gehört. Den 
stilistisch auswählenden und bauenden Formwillen leitet die besondere, geistig 
natürlicheArt zu sehen, die geistige Organisation der Zeit, und so gewinnt vermöge 
dieser transzendentalen, das künstlerische Schaffen bindenden und führenden 
Voraussetzung die stilistische Allgemeinform jenen Aequivalenzbezug zum Welt- 
begriff als ihren wesenhaften Gehalt. 
Damit erwächst der Stiltheorie ihr zentrafes Problem: Sie har den Aequivalenz- 
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bezug von Allgemeinform und Weltbegriff zu deduzieren; sie hatallgemein die 
konstitutivgeseskmäßigen Faktoren der Kunstform aufdie weltbegrifflichen Ver- 
hälfnisse zurückzuführen und in ihnen zu begründen. 
Die Frage entsteht, wie das möglich ist. Raumgeseßliche Verhältnisse sollen auf 
begriffliche Verhältnisse zurückgeführt werden. Das ist deshalb möglich, weil die 
Form nicht nurdem Gehalte, sondern auch dem allgemeinen Aufbau nach anschau- 
licher Ausdruck der weltbegrifflichen Verhältnisse ist. Der Weltbegriff ist Identitäts- 
bezug des unendlichenGrundes zu dessen endlicher, individuellerExistenz. Ebenso 
ist die formale Raumgenese Bezug des Raumganzen als der sinnlichen Totalität 
zu dessen individueller und existentieller Erfüllung. 
Das Kunstwerk hat die Naturobjekte, sein „Gegenständliches“, zur Einheit eines 
Organismus geordnet. Es hat eine Mannigfaltigkeit von existentiellen oder Da- 
seinswerten zur-7ofalität erhoben, die in sich selber als Einheit ruht. Es hat dies 
bewirkt vermöge des Gesetes, vermöge der rhythmischen Organisierung der exi- 
stentiellenRaumwerte.Totalität ist es also nur geworden dadurch, daß an derMan- 
nigfaltigkeit der existentiellen Glieder deren Bezug zu ihrem Ursprung, zu ihrem 
Grunde, offenbart, gesegt wurde. Denn der schöpferische Trieb hat sich als der 
Grund im Kunstwerk, in der Form, zu dieser Totalität entäußert. So ist also das 
Werk die unmittelbare Identität des Totalraumes der Form oder der Totalität und 
der existentiellen Glieder, aus denen diese besteht. 
Die Pole des Weltbegriffs und ihr Bezug spiegeln sich somit in der Form als die 
Pole des Raumbaues und ihr Bezug. Die Konstitution der Form spiegelt die Kon- 
stitution desWeltbegriffs. Hier wie dort ist Einheit dreierMomente: der Grund bezw. 
die Totalität, die existentielle Wirklichkeit und das vermittelnde Band, dasdie Ein- 
heit schafft. Das vermittelnde Band ist als das Formgeseß unendliche Beziehung; 
darum ist auch die Kunstform Organismus. Die räumlich gesetlichen Elemente des 
Formbaues sind getreues Spiegelbild des Weltbegriffs. 
Im Weltbegriff ist die Idee des Ursprunges und das Band, das die Idee mit dem 
endlichen Dasein verknüpft, in der Zeit veränderlich. In gleicher Weise sind in 
der Kunstform die Raumtotalität veränderlich und das Band, das sie mit ihrer 
existentiellen Erfüllung verknüpft. Von der Arf jener Idee und ihrer Daseinsver- 
knüpfung hängt die Art des Totalraumes und seinerExistenzverknüpfung inder 
Form ab. Darauf gründet sich die Möglichkeit des Stils. 
Die Antwort auf dieFrage nach der Möglichkeit des Äquivalenzbezugs liefert schon 
einen Hinweis auf die Richtung, in der wir die konstitutiv gesebmäßigen Faktoren 
derForm zu suchen haben, welche den Äquivalenzbezug bestimmen und also Fak- 
toren des Stils sind: eswerden sein Arten des Totalraumes und Artbesonderungen 
desFormgeseßes, welches als dasBand denTotalraum mit dem Existentiellen zum 
Organismus verknüpft. 
Wir werden die für das Stilproblem entscheidende Entsprechung von Weltbegriff 
und Raumbau derFormnochetwasklären müssen. Im Weltbegriff stehen die beiden 
Momente des unendlichen Grundes und des endlichen Daseins in jener unendlichen 
Beziehung, diewirOrganismus-Beziehung nennen. DerGrund besondert sich zum 
vielen, einzelnen Dasein und gibt sichdarin dieWirklichkeit. Beide Pole desBezuges 
von Grund und Dasein sind also nicht etwa voneinander getrennte, für sich beste- 
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hende und einander fremde Wesenheiten, die durch ein Drittes, dasBand, verknüpft 
wären, sondern sind ursprünglich mit einander identisch. Das Dasein ist nurWirk- 
lichkeit des Grundes, und aus dem Grunde ist vermöge des Geseßes seiner Wirk- 
lichkeitswerdung das Dasein unmittelbar konstituiert. In der Synthese von Grund 
und Dasein durch dieses Geseß sind Grund und Geset die dasDasein erzeugenden 
Prinzipien. Genau so liegt derFall bei dem Raumbau der Form. Der Totalraum hat 
seine Wirklichkeit in dem individuellExistierenden, im „Gegenständlichen“. Beide 
sind die bloßen Momente des Allgemeinen und des Einzelnen in der Einheit der 
Form, sie sind Pole einer Identität. Und dasBand, das die Pole verknüpft, set das 
Existentielle unmittelbar als erfüllende Wirklichkeit des Totalraumes. Auch in die- 
ser Synthese also istdurch zweiMomente das dritte unmittelbar mitbestimmt.Wenn 
auch im künstlerischen Schaffen das Formen vom Gegenständlichen seinen Aus- 
gang nimmt - was nicht immer der Fall ist - so ist doch die Totalität der Form 
organisierendes Prinzip und somit dem Gehalte nach und als Ziel das Primäre, zu 
dem das Gegenständliche nur existentielle Erfüllung wird, in dem also die Totalität 
ihre Wirklichkeit findet. - Im Weltbegriff sowohl wie in der Kunstform ist das Indi- 
viduelle, schlechthin und für sich genommen, nur passive Materie gesegmäßiger 
Bestimmungen. Das liegt im Begriff des Individuellen und konstituiert ihn als den 
Gegensatz des Allgemeinen, das solcher Bestimmungen fähig und durch sie All- 
gemeines ist. Darum kann der Stil nur zum Ausdruck kommen am Totalraum und 
dessen Bezug zum Existentiellen. 

Fassen wir das bisher Erreichte zusammen. Die Frage ist gestellt: welches sind die 
raumgenetischenVerhältnisse,dieallgemein dieKonstitutioneinesStilsbedingen? 
Sie werden bestimmt durch die Funktion desStils, Allgemeinform für die einzelnen 
Kunstwerke einer Zeit zusein. Eskönnenalsonur diejenigenraumgenetischenFak- 
torensein, welcheandeneinzelnen Kunstwerken denCharakterallgemeiner, konsti- 
tutiver Gesebmäßigkeit tragen, Faktoren, welche das allgemeine Baugeset des 
künstleriichen Schaffens einerZeitdarftellen.Ulnd welche Faktoreninsolchem Sinne 
Geseßseinkönnen,dashängt wiederum aufsengste zusammen mitderFunktiondes 
Stils,anfchaulichesFormäquivalent desWeltbegriffszufein.Es sind also diejenigen 
Faktoren, in denen sich eine derartige Äquivalenz unmittelbar ausspricht. 

Dies ist somit der Leitsatz, der uns das formlogische Gerüst der Theorie sichert 
und liefert: 

Wahre Stilelemente sind solche raumgenetischen Faktoren, welche vermöge 
ihrer struktiven Allgemeinheit und im Gegensab zu Elementen von nur indivi- 
duellem Wert als Baugeset der Form den Aequivalenzbezug zum Weltbegriff 
herzustellen imstande sind. 

Vermöge der Entsprechung von Weltbegriff und Raumbau können diese Stilele- 
mente nur zum Ausdruck kommen im Totalraum der Form und im rhythmisch ge- 
sepmäßigen Bezug, welchen der Totalraum zu seiner existentiellen Erfüllung hat. 
Im Begriff des Stils als der Artbesonderung der Raumgenese liegt es dann, daß 
Arten des Totalraumes und Arten jenes Bezugs den Stil konstifuieren. 

Es stehen also zur Erörterung zwei, vorerst noch recht undurchsichtige Begriffe, 
in deren Klärung sich die Darstellung des Stilwesens vollziehen soll: Arten des 
Totalraumes und Arten seines Bezugs zum Existentiellen der Form. 
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I. DAS ERSTE STILGESETZ / DIE RAUMTOTALITÄT 
1. DIE VIER GRUNDMÖGLICHKEITEN DER RAUMGENESE 


M zu erkennen, was wir unter Arten des Totalraumes zu verstehen haben, 

genügt eine einfache Überlegung. Schwieriger ist &s dann freilich, ihre Be- 

deutung in der Tatsächlichkeit des künstlerischen Schaffens einzusehen. 
Die Bezeichnung der Form als Raumgenese bestimmt das Formwesen seinem 
Gattungscharakter nach, und es lassen sich daraus mit formlogischer Notwendig- 
keit jene Artbesonderungen ableiten, auf diees ankommt. 
Der Begriff des sich erzeugenden Raumes gibt vier und nur vier Arten an dieHand, 
die demBegriff, wie es für die Artbesonderung geboten ist, immanent sind, die also 
ausdernatürlichenBewegung des Begriffs genetifch entstehen. Dersicherzeugende 
Raum kann sein die Fläche, ein Individualraum, ein begrenzter Teilraum und der 
unbegrenzte Allgemeinraum. - Die Linie kommt hier nur als erzeugendes Mittel 
dieser vier Möglichkeiten, nicht aber als eigene Möglichkeit inbetracht; sie kann für 
sich keinen Totalraum bilden. - Danach ergeben sich die vier Grundmöglichkei- 
ten der künstlerischen Erzeugung der Fläche, des Individualraumes, des be- 
grenzten Teilraumes und des unbegrenzten Allgemeinraumes. 
Beispiele werden zeigen, was gemeint ist, und daß diese vier Arten den Totalraum 
eines Kunstwerkes bilden können: im Ornament ist der Totalraum die Fläche; in 
der Skulptur ist es der Individualraum, der Raum also des einzelnen Dinges, den wir 
in der Folge etwas ungenau auch als Einzelraum bezeichnen wollen; in der Archi- 
tektur istes derabgegrenzte Teilraum; im Gemälde endlich der seinem Begriff nach 
unbegrenzte Allgemeinraum. 
Es wurde schon gesagt, daß die Linie keine Möglichkeit der Raumgenese ist, son- 
dern deren erzeugendes Mittel. Andere erzeugende Mittel sind die Fläche, dieFar- 
ben und ihre Verhältnisse und der Gegensa& von Licht und Schatten oder das 
Helldunkel. 
Immer handelt es sich beim Formen umwirklichen, d. h.von Dasein erfüllten Raum, 
und zwar hat die Kunstform ideelles, nicht materielles Dasein, auch wo sie sich an 
der tastbaren Materie darstellt. Indem sie ihrem Wesen nach am materiellen, natür- 
lichen Dasein den Bezug zu seinem unendlichen Grunde offenbart, erhebt sie es 
damit zum ideellen. DerTotalraum und seine existentielle Erfüllung sind inderForm 
dasselbe, und sie sind nur begrifflich zu sondernde Momente: vermöge der Form- 
organisierung wird die existentielle Raumerfüllung zur Totalität. 
Dabeibringen aber die Arten derTotalität charakteristische Unterschiede derRaum- 
erfüllung hervor. Der Teilraum oder der Allgemeinraum können ihre Wirklichkeit 
nur durch Individuen, durch ihre Konkretion zum Einzelnen finden. Das Einzelne 
aberstelltsichauchräumlich dar,und der Raum der Einzelexistenz ist derIndividual- 
raum. Istsomit das Ziel des Formens ein Teilraum oder Allgemeinraum, so können 
diese nicht an sich ihsem reinen Begriffe nach gemeint sein, sondern nur in ihrer, an 
Individualräumen vollzogenen Verwirklichung. Der Bildraum einesGemäldes z.B. 
realisiertsich durch Einzelräume, er setzt sich ausihnen zusammen und kann daher, 
falls das beabsichtigt wird, nur der Bedeutung nach als der unbegrenzte Raum dar- 
gestellt werden; er kann nur als ein solcher charakterisiert werden. 
Wir sind also zu einer doppelten Auffassung des Einzelraumes gedrängt. Vorher 
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nannten wir ihn unter den Arten, welche Totalräume der Form bezeichnen sollen, 
und in einer Skulptur ist er auch unbedingt Totalraum. Jett aber fassen wir ihn als 
den Raum derEinzelexistenz, welche jede Teilraum- oder Allgemeinraum-Totalität 
enthalten muß und als ihr erzeugendes Mittel enthält. Und wir müssen in der Tat 
scharf unterscheiden zwischen diesen beiden Bedeutungen des Einzelraumes. 

Bei der Flächengenese liegt die Sache so: die Fläche ist zugleich Totalität und ihre 
existentielleWirklichkeit.Es find nicht dieRäume von Individuen, vonEinzeldingen, 
zu denen das Raumganze gegliedert ist. Die Fläche ist nur durch die erzeugenden 
Mittel von Linien und Farben gegliedert zu einem Organismus, dessen Existenz 
nur selber wieder die Fläche ist. Die Gliederung ist Erscheinung des organisieren- 
den Gesetes, welches die beiden, absolut identischen Momente der Totalität und 
ihrer Existenz dennoch voneinander besondert. Das wird später noch deutlicher 
werden. 

Der Stil und die Entwicklung der Stile knüpfen durchaus an die abgeleiteten vier 
natürlich gegebenen Grundmöglichkeiten der Raumgenese, soweit es sich um den 
Totalraum der Form handelt. Das ist die fundamentale Tatsache, welche die Stil- 
theorie für ihren Aufbau hat. 


2. RRUMGENESE UND KUNSTARTEN 


DIE Ableitung der vier Grundmöglichkeiten der Raumgenese wird in ihrer Bedeu- 
tung für den Stilbegriff und für die Kunst überhaupt klarer, wenn wir zunächst ein 
Problem erörtern, das indie Entwicklung der Stile stark hineinspielt und daher auch 
für die Stiltheorie von wesentlichem Belang ist. Es erwächst aus der Tatsache, daß 
sich die Kunst in verschiedene Arten differenziert, in Ornamentik, Plastik, Archi- 
tektur und Malerei. Daß die geschichtlich ersten Kunstäußerungen, abgesehen von 
gewissen Ausnahmen, sich in zeichnerischer Flächenornamentik erschöpfen, daß 
die Negerkunst im wesentlichen nur Ornamentik und Plastik ist, daß die Malerei 
dieihrimmanentenMöglichkeitenerst sehrspät zurReifeeiner selbständigenKunst- 
art entfaltete, kurz, daß dieverschiedenen Kunstarten erst im Verlauf der geschicht- 
lichen Entwicklung entstehen und sich voneinander absondern, ist bekannte Sache. 
Aberwaswir behaupten und nachweisen wollen, istmehr: es besteht ein urspräng- 
lich funktionaler Zusammenhang zwischen der Kunstentwicklung, und das heißt 
zwilchen der Stilentwicklung, und der Artbildung;; diese ist ihren Entstehungsgrün- 
den nach in jener enthalten. 

Diese Behauptung macht zunächst die Tatsache selber, daß sich die Kunst in ver- 
schiedene Arten differenziert, zum Problem. Wir können uns nicht mit der bloßen 
Tatsache begnügen, wir müssen allgemein undohneBezug auf die historischeSeite 
die Frage nach der /ormlogischen Entstehung der Arten erheben. Gibt es über- . 
haupt eineErklärung für den Zerfall der Kunst in ihre Arten ? Bestimmungen für die 
einzelnen Arten aus Zweck oder Technik und Material - wie etwa die Bestimmung 
der Malerei aus dem Zweck, mitHilfe von Farben undLinien auf einer Fläche einen 
Gesichtsraum darzustellen - mögen zwar eine Art-Beschreibung durch die spezi- 
fischen Merkmale ergeben, liefern aber keinen inneren, d. h. genetischen Eintei- 
lungsgrund, erklären also nicht die Art-En/stehung. Es ist nicht zu begreifen, wieso 
gerade diese und nur vier Arten da sind. Und ehe wir das nicht wissen, können wir 
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auch ihre historische Entwicklung nicht begreifen, sondern höchstens feststellen, 
daß es einmal nur eine Art und dann zwei Arten und schließlich alle gab. 
Das Problem ist häufig genug, zumal in deridealistischen Ästhetik mit ihrem wun- 
dervollen, von Ignoranten verketzerten Kunstverständnis verfolgt worden, von 
Schelling bis zu Eduard von Hartmann. Aber die Erklärungen gingen meist nur 
auf die ethischen Bezüge. Ich verkenne keineswegs, daß eine Ableitung der Kunst- 
arten aus transzendental geistigen Voraussetzungen möglich ist und zuden legten 
Gründen führt, und unsere Stiltheorie wird schließlich auch eine solche Begründung 
bringen. Aber sowohl die richtige kunsttheoretische Methode wie unser besonderer 
Zweck, den Zusammenhang vonSftil und Artbildung zuerschließen, verlangen eine 
Erklärung in der Ebenedersinnlichen Form: esmuß die Frage nach derEntstehung 
der Arten aus dem allgemeinen Formwesen gestellt werden. 
Die Antwort auf diese Frage ist schon in unserer Ableitung der raumgenetischen 
Möglichkeiten gegeben, wie die Beispiele andeuten, die wir dort zu deren Erläute- 
rung anführten.Jene viernatürlichgegebenenGrundmöglichkeitenderRaumgenese 
führen zur Entstehung der vier Kunstarten. Die Erzeugung der Fläche begründet 
die Ornamentik als erste, gleichsam niedrigste Art des Formens. Diejenige des 
Einzelraumes begrlindet die Plastik als nächst höhere Art. Die dritte Möglichkeit 
istFormung des begrenzten Teilraumes, die, wie sich noch zeigen soll, alsAbgren- 
zung aus dem ÄAllgemeinraum oder rein tektonisch durch Zusammenfügen von 
Einzelräumen geschehen kann. Sie ist es, welche die Architektur im weitesten Wort- 
sinne,d.h.einschließlich der reinenTektonik,begrlndet. Das legte ZieldesFormens 
ist die Erzeugung des durch dasEinzelsein wirklichen Allgemeinraumes; sie liefert 
die vierte Art der Kunst, die Malerei. 
Damit ist die formlogische Ableitung der vier Kunstarten gegeben. Wenn unser 
Sapß gilt, daß die vierraumgenetischen Möglichkeiten dieGrundlage derStiltheorie 
ausmachen, so istes fast selbstverständlich, daß diein derRaumgenese begründete 
Entstehung der Arten auch historische Genese ist, daß sich also, wie wir behaup- 
teten, ein funktionaler Zusammenhang zwischen dieser und der Stilentwicklung 
aufweisen läßt. Freilich ist dieBehauptung nicht etwa so zu verstehen, daß Art- und 
Stilentwicklung sich einfach decken, daß also die Entwicklung der StileihremWesen 
und Umfang nach Entwicklung der Arten ist, bis diese vollständig da sind. Die Art- 
bildung ist nur Teilergebnis der Stilgeschichte, welche selber über die Artbildung 
weit hinausgreift. DerZusammenhang bleibt spätererErörterung vorbehalten. Vor- 
erst sind noch einige erläuternde Bemerkungen zu der Deduktion der Kunstarten 
zu machen. | ur 
Die Artableitung führt dazu, neben Plastik, Architektur und Malerei dieOrnamentik 
als vierte oder vielmehr als erste Art zu stellen. Wenn diese logische Notwendig- 
keit sich historisch tatsächlich bewährt - und das ist der Fall - so ist die Forderung 
allerdings berechtigt, dieOrnamentik als echte Kunstart anzuerkennen. Ornamen- 
tik ist Ebenen-oder Flächengenese. Mittel der Genese sind die Linien und die Far- 
ben; sie sind es, welche dieFläche als räumliche Totalität zu erzeugen haben. Hierin 
liegt dasjenige Moment, welches die Ornamentik zur echten Kunstart macht, und 
welches sie vom Nur-Dekorativen scharf absondert. | 
Um diese Stellung der Ornamentik als wahrer Kunstart ganz zu sichern, müssen 
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wir etwas weiter ausgreifen. Man hat immer wieder die Ornamentik ihrer Entste- 
hung und dauernden Bedeutung nach auf den bloßen Trieb des Schmückens zu- 
rückgeführt. Dann wäre sie also überhaupt nicht Kunst in dem von uns definier- 
ten Sinne, und man müßte sie entweder von dieser ausschließen oder eine andere 
Auffassung des Kunstwesens herstellen, in welche sie hineinpaßt. Das lettere hat 
mit einem äußersten Schein von Konsequenz Schmarsow versucht, indem er die 
schmückende Auszeichnung eines Werteszur Grundlage desganzen Kunstsystems 
macht. 
Die Lösung des vorliegenden Problems beruht auf der scharfen Unterscheidung 
von naturschönem und künstlerischem Wert. Wenn Schmarsow in Uebereinstim- 
mung mit anderen psychologistischen Aesthetikern die Leibesorganisation des 
Menschen und seine Beziehung zur Außenwelterfahrung für die psychologische 
Quelle des Naturschönen hält, und wenn er Symmetrie, Proportion und Rhythmus 
- mit einer allerdings unrichtigen Definition des Rhythmus - als die elementaren 
ästhetischen Lustwerte aus dieser Beziehung ableitet, so liegt darin grundsätßlich 
die richtige Erklärung des Naturschönen. Denn dieses stammt allerdings aus der 
. rein psychologisch zu nehmenden, also der Sphäre des subjektiven Erfahrungs- 
lebensangehörigen Stellung desMenifchen zumeigenenLeib und zudessenAußen- 
weltbeziehung. Naturschön ist dasjenige, was an der sinnlich natürlichen Anschau- 
ung als solcher, rein funktional genommen, lustbetont ist. Es begründet das, was 
wir im ästhetischen Sinne den Geschmack nennen. Mit derKunst hat das ursprüng- 
lich gar nichts zu tun. Das Schmücken des Leibes oder eines Gegenstandes ent- 
springt dieser ästhetischen Lust am Naturschönen: im Geschmack schafft sich der 
Mensch solche Lustwerte der Anschauung, mit denen er den Leib oder den Gegen- 
stand angenehm macht und im Werte erhöht. Farbreize und Farbenverhältnisse 
und die Rhythmen symmetrischer und proportionaler Ordnung von räumlichen 
Elementen, von Linien, Flächen und Massen, bilden die elementare Grundlage des 
Schmuckes. 
Dieses elementare Naturschöne geht auch in die Kunst ein, aber es wird hier herab- 
gesetzt zum bloßen Mittel des Formorganisierens, das selber ganz anderen Sinn 
und spezifischen Wert hat, transzendentalen Erkenntnissinn und -wert. Psycho- 
logisch bleiben natürlich auch imKunstwerk die ästhetischen Lustwerte der benusß- 
ten Mittel,ebenso wie deren etwaige LlInlustwerte, erhalten, und sie dienen derKon- 
stitution des Kunsterlebnisses; aber sie sind nicht mehr wie beim Schmuck Selbst- 
zweck, sondern sind rein akzessorisch. Das Kunstwerk hat nicht die Aufgabe ge- 
schmackvoll zu sein, und wenn es der Erkenntnissinn mit sich Anna), überwiegt in 
ihm das Häßliche. 
Auf dieser Trennung und Beziehung von Schmuck- undKunstwerk beruht, wie ge- 
sagt, die Lösung der Frage nach der Ornamentbedeutung. Unbedingt kann das 
Ornamentechtes Kunstwerk sein, einewahreFlächengenese;aberebensosehrkann 
es vermöge seiner besonderen Formbedingungen bloßer Schmuck, bloßes Deko- 
rationsstück sein. Inden anderen Kunstarten entrückt die gegenständliche Bedeu- 
tung, sei es auch nur in der Architektur die dingliche Massenschwere, das Werk der 
bloß dekorativen Geltung, obwohl auch ihre Formen nicht selten rein dekorativ 
und also außerkünstlerisch benußt werden; das Ornament dagegen verwendet 
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grundsäßlich zum Formbau nur die reinen Elemente des Naturschönen und kann 
daher unmittelbar auch als reiner Schmuck gelten. 
Wenn wir näher zusehen, wie sich heute und in entwickelten Zeiten des Kunstschaf- 
fens diese beiden Funktionen des Ornaments zueinander in Beziehung seten, er- 
halten wir den legten Aufschluß in unserer Frage. Es sind verhältnismäßig wenige 
Urmotive, deren Fort- und Umbildung durch alle Zeiten hindurch die ganze Ent- 
wicklung derkünftlerischen Ornamentik mitderunendlichenFülle der Einzelformen 
bestrittenhaben.UInddietreibendeKraft dieser Entwicklung der UUrmotive istdurch- 
aus derStil gewesen mit seinen veränderlichen Bestimmungen. Heute liegt freilich 
noch keine vollständige Darstellung der Ornamentgeschichte aus diesem funda- 
mentalen Gesichtspunkte vor. Doch lassen schon die höchst bedeutsamen Untersu- 
chungen von Alois Riegl in dem Buche „Stilfragen“ keinen Zweifel mehr zu an der 
Tatsache, daß die ganze Ornamentik durch rein stilistisch bedingte Entwicklung 
entstanden ist, wenn auch Riegl nicht gerade die bewirkenden Stilkräfte aufzeigt 
oder in den Vordergrund stellt. In diesem Zusammenhang des Ornaments mit der 
gesamten Entfaltung .der Kunst und ihrer Stilgesete, ebenso wie in der stilistisch 
geordneten Einfügung des Ornaments in die Werke der übrigen Kunstarten zum 
Einheitswerk spricht sich unverkennbar die Bedeutung des Ornaments als eines 
Kunstwerkes von besonderer Art aus: es hat seine ihm eigentümliche Stellung und 
Funktion in der Verwirklichung der Stilidee. 
Ursprünglich also entsteht das Ornament in seiner stilgesetlichen Bestimmtheit in 
jeder Stilperiode als wahres Kunstwerk. Es ist die künstlerische Phantasie, welche 
es immer wieder schöpferisch erneuert. Aber da es zugleich vermöge seines beson- 
deren, ungegenständlichen Formhabitus bloßes Schmuckwerk, ein Gegenstand 
des bloßen Geschmackes sein kann, so werden die ornamentalen Formen aus der 
Sphäre derKunft indiejenige des natürlichen Daleins hinübergenommen und hand- 
werklichalsSchmuck verwendetund verarbeitet.Selbitverftändlichistesdamitnicht 
ausgeschlossen, daß auch ein ursprünglich als Kunstwerk konzipiertes Ornament 
unmittelbar als Schmuck seinem äußeren Zweck nach gedacht und benutt wird; im 
Gegenteil ist das infolge der Besonderheit der ornamentalen Formbedingungen 
die Regel, undesläßtden Kunstwertunberührt. Aber darüber hinaus liefert dieKusnt 
den fertigen Bestand ihrer Formmotive an den Handwerker aus, der sie ohne Be- 
zug auf ihre ursprüngliche Kunstbedeutung verwertet. Es steht hier um die Orna- 
mentik nicht anders als um die Architektur. Auch in ihr ist das Kunstwerk in der 
Regel zugleich Zweckwerk unbeschadet seines künstlerischen Sinnes, und darüber 
hinaus liefert die Architektur ihre Formen an das Handwerk aus, welches sie als 
Geschmaäckswerte verarbeitet. Was im Einzelfalle als Kunstwerk oder als bloßes 
Handwerk zu gelten hat, darüber kann nur die ästhetische Urteilskraft entscheiden. 
Es ist aber ein Problem für sich, das hier nicht zur Erörterung gelangen kann, daß 
auch derGeschmack, der mit dem Wesenhaften der Kunst nichts zu tun hat, trodem 
von ihren jeweiligen Stilbestimmungen die Richtung empfängt. Mit ihrem Form- 
bestand liefert die Kunst dem Geschmack zugleich die Mode. 
Die Fläche, der Individualraum und der Teilraum lassen sich an der Masse, am 
Ton, am Holz, am Stein, realisieren. Daher vermögen Ornamentik, Plastik und 
Architektur zur Verwirklichung der Raumform die tastbare Materie zu benußen, 
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und sie sind auf diese angewiesen. Das Ziel der Malerei dagegen, die Formung 
eines Allgemeinraumes, kann nicht mehr an der tastbaren Materie Gestalt gewin- 
nen, es ist nur noch illusionistisch zu erreichen. Der Allgemeinraum ist in der Natur 
nicht an der tastbaren Materie gegeben. Selbstverständlich ist die Verwendung 
eines naturhaft gegebenen, also schon vorhandenen Massenraumes in den ersten 
drei Kunstarten kein Einwand gegen die Grundbestimmung der Raum - Erzeu- 
gung. Der Kunstraum hat in jedem Falle rein ideelle Seinsbedeutung;; es handelt 
sich um die Genese eines ideellen Raumes, mag sie auch an der Materie vollzogen 
werden, die dazu nur akzidentelles Mittel ist und fürdie Kunstform belanglos bleibt. 
Daher ist es auch keine Instanz gegen die Ornamentik, wenn ihre Erzeugnisse, 
ganz wie die dekorativen Arbeiten, nebenher noch Gebrauchsgegenstände sind. 
Anderseits wird erst durch unsere Ableitung der eigentümliche und auffallende 
Gegensatz der malerischen zur ornamentalen, plastischen und architektonischen 
Realisierung verständlich. 

Man könnte bei der Definition der Malerei einwenden, es handle sich hier gar nicht 
um Darstellung des „unendlichen“ Raumes, sondern um einen immerhin begrenz- 
ten Raum, sodaß also die Ulnterscheidungslinie von Architektur und Malerei ver- 
wischt sei. Aberdieser Einwand trifft nur eine falsche Auffassung dessen, was unter 
Allgemeinraum zu verstehen ist. Der Allgemeinraum ist nur ein nicht von festen 
Grenzen rings umschlossener Sehraum, wie er uns auch im natürlichen Sehen als 
Naturraum gegeben ist. In der Sinnlichkeit, an welche auch die Kunst gebunden 
ist, tritt dieser Sehraum als Äquivalent des unendlichen Vorstellungsraumes auf. 
Das Gemälde hat also vermöge der Bestimmung, den Allgemeinraum darzustel- 
len, ein Raumganzes mit dem Charakter der unbegrenzten Totalität zu schaffen. 
Darum hat es einen Rahmen nötig, der nicht Raumgrenze ist, sondern eine Fläche 
ausschneidet, innerhalb derer jenes Raumganze zu erzeugen ist. 

Die Bestimmung der vier Kunstarten aus der Raumgenese ist lediglich eine grund- 
säßliche, die in der Tatsächlichkeit des Kunstschaffens Mischungen, Uebergänge 
und Ansäße nicht ausschließt. Sie ist Zielbestimmung der reinen Form. Sie ist ins- 
besondere nicht so zu verstehen, daß in der Ornamentik jede Beziehung der Form 
zu Einzel-, Teil- oder Allgemein-Raum, in der Plastik jede Beziehung zu Teil- oder 
Allgemeinraum fehlen müsse, oder in der Architektur jede Beziehung zum All- 
gemeinraum. Es sei nur daran erinnert, wie sehr etwa die Skulpturen Rodins die 
Allgemeinvorstellung des Raumes als ihre ungeformte Voraussetzung haben, wie 
sie gleichsam in die Atmosphäre überfließen; oder wie eine Kathedrale über sich 
hinaus im unendlichen Raum ihre lette Erfüllung sucht. Das sind Stilbesonder- 
heiten, die aus anderen Motiven desSchaffens folgen, die aber nichts daran ändern, 
daß grundsäßlich und dem kernhaften Sinn der Werkstruktur nach die Plastik For- 
mung desEinzelraumes ist und die Architektur Formung des Teilraumes. Und wenn 
etwa die antike Malerei bis auf ihre legte Epoche, den Hellenismus, das Ziel, die 
Genese des Allgemeinraumes, noch nicht kennt, so bedeutet das auch keine Instanz 
gegen unsere Begründung der Arten. Die ornamentale oder plastische oder tekto- 
nische Bestimmtheit der vorhellenistischen Malerei ist als Entwicklungsstadium 
der Kunstart Malerei aufzufassen, und ein solcher Entstehungsprozeß ist mit der 
formlogischen Festlegung des Begriffs Malerei sehr wohl zu vereinen. Von diesen 
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historisch tatsächlichen und genetischen Beziehungen wird ja noch die Rede sein; 
hier kam es zunächst nur darauf an, die aufgestellten Begriffsdefinitionen vor zu 
enger Auffassung zu bewahren. 


3. DIE STILFUNKTION DER RAUMTOTALITÄT 


REIN empirisch läßt sich feststellen, daß dieZahlderraumgenetischenArten, welche 
in der Kunst Verwendung findet, im Geschichtsverlauf steigt, und daß sich dabei 
der Aufstieg aus der niedrigsten Art bis zur höchsten hin vollzieht. Das ist also die 
schon erwähnte Tatsache, daß die formlogische Entstehung der Kunstarten sich in 
der natürlichen Ordnung auch als geschichtliche Entstehung vorfindet. Die primi- 
tivste Kunst, diejenige der frühesten Steinzeit und einiger Naturvölker, ist auf die 
Flächenerzeugung beschränkt, alle übrigen Arten der Raumgenese fehlen ihr. Ge- 
wisse Kunstübungen, die scheinbar eine Ausnahme machen, bilden dazu, wie später 
erörtert werden soll, keinen Widerspruch. Eine nächst höhere Stufe, die schon in 
der vorhistorischen Steinzeit vorhanden ist und im übrigen etwa durch die Neger- 
kunst repräsentiert wird, soweit diese nicht von außen beeinflußt ist, kennt nur die 
Erzeugung der Fläche und des Individualraumes. Die altorientalische und griechi- 
sche Kunst entbehren bis zur Zeit des Hellenismus der Allgemeinvorstellung des 
Raumes, und ihr Stil ist in der Wurzel bestimmt durch diese Beschränkung auf die 
drei übrigen Arten der Raumgenese. Alle Uebereinstimmungen des Hellenismus 
mit der klassischen Kunst bedeuten stilgeschichtlich relativ wenig gegenüber der 
großen Neuerung, die dieser bringt, indem erdie Darstellung des Allgemeinraumes 
zum Formziel gewinnt. Die spätere europäische Kunst verwendet dann in ihrem 
ganzen Verlauf alle vier Arten der Raumgenese. 
Natürlich sollen die angeführten Beispiele einer an Zahl wachsenden Verwendung 
der Raumarten zunächst keine geschichtlich offen liegende Kontinuität bedeuten. 
Der Nachweis einer solchen wird für uns eine besondere Aufgabe sein, und die hi- 
storische Untersuchung hat da erst den genügenden Aufschluß zu bringen. Aber die 
angeführten Beispiele zeigen jedenfalls und als Problem, worauf es hier allein an- 
kommt: daß die formlogische Folge der Artentstehung sich auch als geschichtlicher 
Entwicklungszug vorfindet. Soweit die Antike uns historisch erschlossen ist, er- 
scheint im Kunstschaffen schon die dritte Raumart, der begrenzte Teilraum, neben 
den beiden niedrigeren Arten, und nur die legte Raumart wird im hellen Licht der 
Geschichte gewonnen. Vorhistorische und Naturvölker-Dokumente erweisen die 
Bindung an zwei oder eine Raumart. Das ist eine für die konstruktive Erkenntnis 
hinreichende Unterlage. 
Die Beschränkung aufeine Art der Raumgenese oderauf zwei der drei Arten 
und die Verwendung aller vier Ärten ist fundamentale Stilbesfimmtheift. 
Wenn die primitivste Kunst sich in der Flächenerzeugung, also in Ornamentik, er- 
schöpft, so ist die Fläche diejenige Vorstellung räumlicher Totalität, welche dieser 
Kunst allein zur Verfügung steht, und welche sie als Voraussetzung und Ziel der 
Formung eines Totalraumes hat. Und wenn die Aegyptik etwa und das vorhelle- 
nistische Griechentum nur drei Raumarten kennen, so ist der begrenzte Teilraum 
für sie die äußerste Vorstellungräumlicher Totalität, die ihrem Schaffen vorschwebt. 
Der Hellenismus dagegen und die spätere europäische Kunst haben als höchste 
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sinnlich-räumliche Totalitätsvorstellung den Allgemeinraum. 
Wir sind bei Ableitung der Raumarten von der Erkenntnis ausgegangen, daß sich 
im Totalraum der Form der Stil aussprechen müsse, und daß Artbesonderungen 
des Totalraumes die eine der Grundbestimmtheiten des Stils darstellen. Jene Art- 
besonderungen stehen nun fest: es sind die vier Grundmöglichkeiten, denen zu- 
gleich die Kunstarten entsprechen, und andere als diese vier stilbestimmenden 
Totalitätsvorstellungen kann es nicht geben. Hier liegt aber noch eine Unklarheit 
vor. Im Falle des primitiven Ornamentstils ist die Sache einfach: die Fläche ist die- 
jenige Totalität, welche den Stil bestimmt. Wie aber ist es etwa in der Aegyptik ? 
Äußert sich da die Stilbestimmtheit in drei Arten der Raumtotalität? 
DieFrage ist theoretisch unmittelbar aus demBegriff desStils zu beantworten. Der 
Stil einer Zeit ist die eize Allgemeinform, die eine Gesetmäßigkeit, welche das 
künstlerische Schaffen in allen seinen verschiedenen Auswirkungen und Einzel- 
erscheinungen beherrscht. Die zugehörige räumliche Totalitätsvorstellung kann, 
da sie Aequivalent des Unendlichkeitspoles im Weltbegriff ist, offenbar nur eine 
sein. Nureineder vierRaumartenkanndiefe Stilfunktionübernehmen.Stilbeltimmt- 
heit und Kunstarten treten schon auf der zweiten Stufe der Artentstehung als ge- 
sonderte Formeigentümlichkeiten auseinander. Für die Kunstarten haben und be- 
halten die zugehörigen Raumarten ihre.unveränderliche Bedeutung einer Werk- 
gesetlichkeit in jeder Stilperiode. Für den Stil dagegen gewinnt jeweils nur eine 
- dieser Raumarten den Charakter der Raumtotalität, also wahren Stilcharakter. 
Ägyptik und griechischer Klassizismus sind tektonische Stile, ihre stilbestimmende 
Totalitätsvorstellungist nur der begrenzte Teilraum. Der Hellenismus dagegen ist 
malerischer Stil, seine Totalitätsvorstellung ist der Allgemeinraum. 
Es gilt somit das folgende erste Stilgeset: 
In jedem Stil ist eine der vier Raumarten als das Aequivalent des Unendlich- 
keifspoles im zugehörigen Weltbegriff die den Stil bestimmende Raumtofa- 
lität. es 
Wir müssen das Geseß erörtern, es kann nur allmählich in seiner ganzen Bedeu-. 
tung klarwerden. Wir haben mit ihm zwar zunächstdie gestellte Frage beantwortet, 
aber die Antwort treibt scheinbar einen Widerspruch zwischen den theoretischen 
Ableitungen und den Tatsächlichkeiten desKunstschaffens hart heraus. Es scheint, 
als seien dann Werke der verschiedenen Kunstarten in derselben Stilperiode gar 
nicht möglich. Eine selbständige Skulptur etwa würde in den Hellenismus nicht 
mehr hineinpassen, da ihr die zugehörige Totalitätsvorstellung, der Allgemein- 
raum, fehlt. Stilistisch bestimmt wäre nur das Gemälde, und alle übrigen, der To- 
talität nach niedrigeren Kunstarten fielen, wenn sie schon beibehalten werden, aus 
dem Stil heraus. Das ist natürlich nicht der Fall, und es entsteht also für uns die 
Frage: wie läßt sich mit der einen, stilbestimmenden Totalitätsvorstellung die Tat- 
sache des Schaffens in den verschiedenen Kunstarten vereinen? 
Diese Frage führt erst zu der eigentlichen Bedeutung hin, welche derTotalitätsvor- 
stellung sowohl ideell wie formal für den Stil zukommt. Zunächst ist der folgende 
Gesichtspunkt von entscheidendem Belang. Als Äquivalent ihres Weltbegriffs ist 
der Stil einer Zeit eine allgemeine Idee, welche sich in der Gesamterscheinung der 
vielen Kunstwerke und durch sie verwirklicht. Die Idee ist die ethische Aufgabe, die 
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sich als der Inbegriff der individuellen Werke erfüllen soll, und nur im Inbegriff der 
Werke ist der Stil in der Wirklichkeit da. Aber jedes Werk hat Anteil am Stil, es ist 
stilbestimmt. Wie stets das Allgemeine sich zu Besonderungen der Art und die 
Art sich zur Individuenvielheit entfaltet, so geschieht es auch bei der Verwirklichung 
des Stils: die allgemeine Idee umfaßt als ihre Besonderungen die im Verhältnis zu 
ihrer Totalität niedrigeren Kunstarten. Im ganzen ist also die Stilidee in ihrer Rea- 
lisation dieMannigfaltigkeit derKunstarten, die sie zu befassen vermag, und deren 
Individuation zu den einzelnen Werken. Umgekehrt hat jedes Einzelwerk sowohl 
die Artbesonderung wie die allgemeine Stilgeseßlichkeit an sich; es ist zugleich das 
Werk einer bestimmten Kunstart und des Stils. 
Die Kunstart ist bestimmt durch den Totalraum des Werkes, der Stil durch eine und 
nureineRaumtotalität. Folglich muß der besondere Totalraum des Werkes irgend- 
wie in mittelbare Beziehung gesettf sein zur Raumtotalität des Stils, falls er nicht 
mit dieser unmittelbar übereinstimmt. Unsere Frage, von der wir ausgingen, führt 
also dazu, diese Beziehung aufzusuchen. 
Vorher wollen wir um des besseren Verständnisses willen das Bild vervollstän- 
digen, das sich formlogisch und historisch tatsächlich aus dieser Zuordnung der 
Totalität des Stils und der Raumarten ergibt. Die Kunstarten und damit die Raum- 
arten haben wir als Stufen einer formlogischen und historischen Entwicklung zu 
fassen. Auf der Stilstufeder Ornamentik ist die eine, niedrigste Raumart, dieFläche, 
zugleich Stiltotalität. Auf den folgenden Stufen sind die jeweils niedrigeren Raum- 
arten aufgehoben, d.h. zugleich aufbewahrt in.der stilbestimmenden Totalitätsvor- 
stellung. Es ist dies die Erscheinung, welche mit jeder Entwicklung verknüpft ist, 
welche zum Begriff der Entwicklung ursprünglich gehört, daß die niedrigeren Stu- 
fen in die höhere als aufgehobene Momente miteingehen. In der vorhellenistischen 
Antike find Ornamentik und Plastik neben der Architektur möglich als aufgehobene 
Arten; die Malerei aber ist, weil sie über den stilbestimmenden Teilraum hinaus den 
Allgemeinraum beansprucht, in ihrem eigentlichen Sinne nicht möglich; sie ist als 
vollkommene Art noch nicht da. Im Hellenismus dagegen und in aller späteren 
Kunst realisiert sich die Totalitätsvorstellung in der Gesamtheit aller Kunstarten, 
indem die niedrigeren Raumarten aufgehoben werden, in mittelbare Beziehung 
geseßt werden zur übergreifenden Allgemeinraum-Totalität. 
Einesbleibt dabeiklar: jedesKunftwerkstelltgrundsäßlicheine insich geschlossene 
Form dar, einen Organismus, bei dem das zugehörige Raumganze - wie bei der 
Skulptur der Einzelraum, bei der Architektur der Teilraum - eine Totalität der exi- 
stentiellen Glieder ausmacht. Die Werke jener „aufgehobenen“ Kunstarten behal- 
ten als in sich beruhende Kunstorganismen ihren ursprünglichen Totalraum und 
seine Erzeugungsbedingungen als Zielbestimmung der reinen Form. Aber dieser 
Totalraum ist nicht mehr die Stiltotalität, ist nicht mehr Äquivalent der unendlichen 
Ursprungsidee,alswelchedieTotalitätsvorstellung zu gelten hat. Es ist jegtan dem 
Totalraum eine Beziehung hergestellt, welche ihn der Stiltotalität einfügt und unter- 
ordnet. Wir gelangen zu folgendem Satz, der das Stilgeset der Raumtotalität aus- 
spricht, insofern diese an Kunstarten mit niedrigerem Totalraum wirkt: 
Die Raumtotalität des Stils hebt den Totalraum der niedrigeren Kunstarten auf, 
indem sie sich mittelbar an ihm als Stilcharakteristik äußert. 
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Der Sat ist für unsnoch Problem. Wievollzieht sich formal die Aufhebung, die den- 
noch den ursprünglichen Werk-Totalraum wahren soll? Wie erscheint am Werk- 
Totalraum die stilbestimmende Raumtotalität als mittelbare Formcharakteristik ? 
Wir lösen das Problem, indem wir die einzelnen möglichen Fälle darstellen. 
Wir beginnen zweckmäßig mit dem Fall der Beziehung des plastischen Einzel- 
raumes zum Ällgemeinraum. Die griechisch-klassische Plastik ist reineFormung 
des Einzelraumes ohne Bezug zum Allgemeinraum; in der Renaissance dagegen 
wird die Plastik, bei weitgehender stilistischer Übereinstimmung mit der griechi- 
schen Klassizität in anderen Momenten, in Bezug zum Allgemeinraum geformt, 
weil dieser die Stiltotalität ist. Die von uns gesuchte Feststellung wird sich also ar 
beiden Formweisen und ihrem Unterschied verifizieren lassen. Dabei bedeutet es 
nichts, wie sich noch zeigen wird, daß die griechische Kunst den Teilraum und nicht 
den Einzelraum zur Totalitätsvorstellung des Stils hat. 
Wo die Plastik den Einzelraum ohne Bezug zum Allgemeinraum darstellt, da sind 
die erzeugenden Mittel ausschließlich auf dieses reine Ziel der Form gerichtet; sie 
sind in strengemSinne rein plastische Mittel. Die Linien und Flächen haben nur die 
Funktion, den Einzelraum als solchen und für sich, in freier Individualität, zukon- 
stituieren. Die Linien sind betonte Randlinien, welche die Gestalt in geschlossener 
Silhouette umreißen und im Inneren gliedern. DieFlächen sind Deckflächen, welche 
nur als die funktionalen Elemente der Gestalt gesett sind. Das Helldunkel, in dem 
Linien und Flächen erscheinen und modelliert sind, und etwa verwandte Farben 
sind nur sekundäre, optische Mittel, um diese konstitutiven Elemente als solche zu 
kennzeichnen und dem Auge sichtbar zu machen; ihre Herkunft aus dem freien 
Raum ist künstlerisch ausgeschaltet, ist nur Herkunft aus der natürlichen, also for- 
mal unbeteiligten Raumumgebung. Will man diese Begrenzung der erzeugenden 
Mittel aufdie funktionaleKonstitution desEinzelraumes als solchen mit einemWort 
bezeichnen, so ist es am richtigsten, sie rein plastisch zu nennen. 
Der Charakter solcher Begrenzung der erzeugenden Mittel auf das rein Plastische 
wird erst ganz deutlich durch das Gegenteil, durch den Fall der Renaissance also, 
in dem der plastische Raum in Bezug gesett wird zum Allgemeinraum der Stil- 
totalität. Da haben die erzeugenden Mittel die doppelte Funktion, die plastische 
Gestalt als solche in ihrer Individualität zu konstituieren und sie zugleich mit dem 
Allgemeinraum zu verknüpfen. Das aber heißt, die Konturen und Flächen stellen 
jettdie Grenzbeziehung desEinzelraumes zum Allgemeinraum dar; sie bildeneine 
Oberflächenfchicht, welchedie Gestaltzwar vom Allgemeinraumabilondert, aber zu- 
gleichalsKonkretionallgemeinräumlichen Dafeins wirkt. DieKonturenund Flächen 
mögen noch, wie in der Renaissance, betonte Randlinien und funktional wirkende 
Deckflächen sein; aber das Helldunkel, in dem sie erscheinen, macht sie darüber 
hinaus zu Werten des Allgemeinraumes. Die Herkunft des Helldunkels aus dem 
Allgemeinraum wird formal bedeutsam, wird zum wesentlichen Formwert: die Ge- 
stalt ist ganz im allgemeinräumlichen Helldunkel geformt. 
Klarer, ausgesprochener noch tritt der Gegensaß zwischen dieserFormung und der 
rein plastischen hervor an einem Stil wie dem Barock. Da ist die Einfügung des 
Einzelraumes in den Allgemeinraum in weit höherem Grade vollzogen. Da werden 
dieKonturen undFlächen aufgelöst zu vielgliedrigem Spiel von Helldunkel-Rhyth- 
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men, sodaß gegen ihren, dadurch erzeugten Allgemeinraum-Wert ihre ursprüng- 
liche Funktion, die Individualität der Plastik zu konstituieren, ganz ins Sekundäre 
herabgesestt ist. Im Vergleich zum malerischen Barock wirkt eine Renaissance- 
Skulptur weit plastischer; aber es handelt sichdarum, zu erkennen, daß auch schon 
in der Renaissance die Formmittel nur noch, wie wir esnennen wollen, re/ativ pla- 
stfisch sind, daß sie auch da schon Grenzschichten gegen den formal beteiligten All- 
gemeinraum seten, daß der Einzelraum durch das Helldunkel allgemeinräumlich 
charakterisiert und damit aufgehoben ist in der Allgemeinraum-Totalität. Renais- 
sance und Barock erzeugen nur verschiedene Grade dieser Aufhebung, und zwar 
ist das die Folge einer anderen, später zu erörternden Stilbestimmtheit. Dierelativ 
plastischeFormung derRenaissance und die malerische desBarocks aber sind nur 
Beispiele der allgemeinen Art, in welcher der Einzelraum mittelbar zu allgemein- 
räumlicher Stilcharakteristik erhoben wird. 
Der Unterschied zwischen der rein plastischen und der allgemeinräumlich bestimm- 
ten Formung der Skulptur darf nicht so gefaßt werden, als sei bei jener der „freie 
Raum“ ausgeschaltet, dagegen bei dieser die Gestalt „in den freien Raum gesett“. 
Der freie Naturraum spielt künstlerisch nur die Rolle eines akzidentellen Mittels, 
insofern er Licht und Schatten liefert, und er spielt sie in beiden Fällen. Immer steht 
die Plastik im freien Raum, und immer gestaltet sie als ihreWerkform nurdenEin- 
zelraum. Der Allgemeinraum dagegen, insofern er die Stiltotalität bildet, ist eine 
ideelleFormvorstellung, welche anderPlastik nur mittelbar als bloße Formbeding- 
ung, als Formcharakteristik wirksam wird.? 
Das Aufheben desEinzelraumes in die Allgemeinraum-Totalität konnte am besten 
Aufschluß geben über das, was man unter solchem Aufheben zu verstehen hat; 
darum setten wir es an den Anfang der Erörterung. Auch beim Betrachten der noch 
übrigen Fälle werden wir nicht systematisch vorgehen, sondern die Ordnung nach 
Zweckmäßigkeitsgründen derDarstellung einrichten und deshalb zunächst die Be- 
ziehung des Teilraumes zum Allgemeinraum erwägen, falls dieser die Sfiltota- 
lität bildet. 
Hier gelangen wir zu einer entwicklungsgeschichtlich höchst bedeutsamen Unter- 
scheidung, zurDifferenzierung zweier Sonderarten der Kunst: der reinen Tektonik 
und der Innenraum- Architektur. Wie bei Ableitung der vier Grundmöglichkeiten 
derRaumgenese erwähntwurde, kann der begrenzteTeilraum als architektonisches 
Raumganzes entstehen entweder durch die organisierende Zusammenfügung von 
Einzelräumen oder durch Abgrenzung aus dem Allgemeinraum. Das Erste führt 
zurreinen Tektonik, das Zweite zur Innenraum-Architektur. 
Solange die Formphantasie, wie etwa bei den Aegyptern und klassischen Grie- 
chen, an den Einzelraum und seine Steigerung zum Teilraum gebunden ist, kann 
das Bauen nur tektonisch sein. Ein ägyptischer oder griechischer Tempel ist auf- 
gebaut aus plastischen Einzelräumen, aus Massengliedern. Was zwischen den 
Massenindividuen als freier Raum vorhanden ist, bleibt leerer Naturraum, bleibt 
ungeformt und fällt künstlerisch aus. Der Architekturraum, der hier die Totalitäts- 
vorstellung desStils erfüllt, ist lediglichdietektonifche Ordnung von Einzelräumen. 
Zur Tektonik aber gehören nicht nur Haus- und Tempelbau von solcher Art, son- 
dern auch einfache tektonische Formen, wie Obelisk und Pyramide oder andere 
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Arten des Mals. Es könnte daher scheinen, als ob Tektonik und Architektur als 
zwei besondere Kunstarten zu nehmen seien. Entscheidend jedoch für die Bestim- 
mung einer Kunstart sind die formlogischen Verhältnisse der Raumgenese. Tek- 
tonik und Architektur haben die einheitliche Bestimmung der Erzeugung eines be- 
grenzten Teilraumes und daher ist es geboten, unter den Begriff der Architektur 
auch alle tektonischen Formen zu fassen. 
Sowie, im Hellenismus, der Allgemeinraum als Totalitätsvorstellung diePhantasie 
leitet, wird zum erstenmal die zweite Art des Bauvorganges wirksam, das Heraus- 
gestalten des Teilraumes aus dem Allgemeinraum. Der entwickeltere Typus des 
architektonischen Schaffens wird frei, bei welchen der Formphantasie das Ziel des 
Bauens, die organisierende Gestaltung des Teilraumes, in seiner logischen Voll- 
kommenheituorfchwebt.Da werdendiedenInnenraum umschließenden Individual- 
glieder zur ideellen Grenze, welche den Innenraum absondert, aber zugleich seinen 
lebendigen Gehalt vermöge ihrer tektonischen Ordnung versinnlicht und darstellt. 
Der Innenraumstrahlt sein Dasein indie Grenze aus und offenbart in ihrseinWesen, 
gleichsam wie der Geist sich im Gesicht des Menschen äußert. Der leere Innenraum 
wird durch die individuell tektonischen Massenglieder, die seine Grenze bilden und 
ihn meist noch in seiner Totalausdehnung ordnend aufteilen, zur geformten Wirk- 
lichkeit, zur ideellen Seinsform. 
Es ist klar, daß solche Formung des Innenraumes durch Abgrenzung aus demAAll- 
gemeinraum diesen als die Stiltotalität voraussett. Wiederum aber ist zu beachten: 
es handelt sich nicht dabei um Abgrenzung aus dem Naturraum - die ist nur akzi- 
dentelles, verwirklichendes Mittel - sondern um die Beziehung zu der in derForm- 
phantasie wirkenden Idee des Allgemeinraumes. Der Innenraum wird als Teilraum 
formal und mitfelbarin Bezug geseßt zu dieser Idee. Die Frage bleibt: welchessind 
dieFormmittel,durch dieinsolcherWeise derInnenraumallgemeinräumlich charak- 
terisiert wird? Es sind zunächst die gleichen, die wir in dem ersten betrachteten 
Falle kennen lernten. Indem die tektonische Ordnung des umschließenden Bau- 
körpersnichtmehrreirplaftischgeformt wird, indemsie vermittelstdes Helldunkels- 
zur relativ plastischen oder gar malerischen Formung erhoben wird, gewinnt sie 
allgemeinräumliche Charakteristik und damit die Grenzbeziehung nach innen wie 
nach außen. Die Folge ist, daß die tektonische Ordnung des Baukörpers alsGrenz- 
schicht erscheint, welche den Innenraum nach außen absondert und nach innen zu 
formt. Dazu werden aber zweitens an dem Baukörper Formelemente angewandt 
oderindenVordergrund gestellt, welchediese seine Funktion, Grenzschicht zusein, 
primär ausdrücken. Die Mauer, der Bogen, das Gewölbe treten als ursprünglich 
allgemeinräumlich charakterisierte Grenzschichtformen neben den ursprünglich 
plastischen, wie Säule und Balken, am Bau bestimmend hervor. Das soll im ein- 
zelnen nicht näher ausgeführt werden, es wird in den späteren, geschichtlichen 
Studien eingehend zur Darstellung kommen. 
Selbstverständlichbleibtneben derInnenraum-Architektur diereine Tektonik mög- 
lich. Auch sie wird der Allgemeinraum-Totalität eingeordnet, indem ihre Massen- 
glieder nicht mehr rein plastisch, sondern relativ plastisch oder malerisch geformt 
werden. 
Der dritte Fall, dem wir uns zuzuwenden haben, ist die Beziehung des Einzel- 
25 


raums zum fektonischen Teilraum. st dieser die Totalitätsvorstellung des Stils, 
so liegt zunächst kein Motiv vor, die rein plastische Formung desEinzelraumes als 
solche aufzuheben. Sie erhält sich in ihrer ursprünglichen Formbestimmtheit. Ist 
daher auch die einzelne Rundplastik als für sich bestehendes Werk nicht ausge- 
schlossen, so entsteht doch in diesen Stilen das Streben, sie einer tektonischen 
Ordnung einzugliedern. Bei den Aegyptern wie bei den Griechen waren dieSkulp- 
turen Bestandteile des Tempel- oder Gräberbezirks. Streng gebunden an die Tek- 
tonik waren die ägyptischen Skulpturen; denn da galt der Teilraum im ausgepräg- 
ten Sinne, d.h. ein Gefüge mechanischer Massenindividuen, als die Stiltotalität, 
dersichauchdasorganische Eigenwesen, Mensch, Tier und Pflanze, unterzuordnen 
hatte. Lockerer wurde die Bindung bei den Griechen, weil ihnen die Seinsordnung 
als eine solche organischer Eigenwesen erschien; da konnten die Statuen auch in 
loserer Beziehung zum Tempelraum stehen. Aber es ist sehr bezeichnend, daß 
die für sich selbständige Rundskulptur auch in Griechenland erst gegen die Zeit des 
Hellenismus hin, im Übergang zur Allgemeinraum-Totalität,denkbar und häufiger 
wurde. Und es ist für die ganzen Verhältnisse nicht weniger bezeichnend, daß die 
Plastik von Naturvölkern, wie derNeger, die zugleich die Totalitätsvorstellung des 
Stils erfüllt, kein eigentliches Postament hat, während die griechische Skulptur 
durch ein solches tektonisiert und dem tektonischen Gefüge desTempelbezirks eng 
verbunden wurde. 
Den prägnantesten Ausdruck aber findet die Aufhebung des Einzelraums im tek- 
tonischen Teilraum durch die Entstehung des Reliefs. Die Erhebung des Teilrau- 
mes zur Stiltotalität führt formlogisch konsequent und geschichtlich tatsächlich zur 
Reliefbildung, und wir haben hier einen zweiten der Fälle, wo die Entwicklung der 
Stiltotalität die Entstehung einer Sonderart der Kunst mit sich bringt. Im Relief 
' findet das Aufheben des plastischen Raumes dadurch statt, daß die Figuren mit 
einer Grundebene tektonisch verbunden werden. Die Grundebene ist tektonische 
Basis, und auf ihr werden die plastischen Einzelräume zu rhythmischer Ordnung 
mit einander verknüpft. Gerade weil die Reliefbildung dem tektonischen Stil zuver- 
danken ist, erfährt sie auch hier, zumal in der griechisch-klassischen Kunst, ihre 
reinste Ausprägung nach der ursprünglichen Zielbestimmtheit dieserForm. In aller 
späteren Kunst ist die plastisch-tektonische Werkgeseßlichkeit des Reliefs einbe- 
zogen und gebeugt unter die höhere Allgemeinraum-Vorstellung, allerdings ohne 
jemals in der Grundkonzeption ihren ursprünglichen Werkcharakter aufzugeben, 
nämlichrhythmischeOrdnung plastischerEinzelräume voreinertektonischenBasis 
zu sein. Wird das Relief allgemeinräumlich charakterisiert, so geschieht das durch 
dieWendung desrein Plastischen der Einzelfiguren ins relativ Plastische oder Ma- 
lerische vermittelst des Helldunkels. 
Es bleibt als letter Fall derjenige der Ornamentik, also das Aufheben der Fläche 
in die höheren Totalitätsvorstellungen. Da muß zunächst einiges über die Form- 
bedingungen der reinen Ornamentik gesagt werden, also der Flächengenese, so- 
fern sie zugleich Stiltotalität ist. Entscheidend ist für die Struktur der ornamentalen 
Form überhaupt jene Bestimmung, daß die Fläche als solche zugleich Totalraum 
und dessen existentielle Erfüllung ist; daß sich diese Erfüllung nicht durch Indivi- 
duen vollzieht. Dasheißt formal, die erzeugenden Linien und Flächenglieder haben 
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nicht den Charakter und Wert von Individuen; sie sind nur erzeugende Mittel 
schlechthin ohne gegenständliche Bedeutung, und ihre formale Ordnung entspringt 
den allgemeinen Formprinzipien, durch welche dasKunstwerk überhaupt räumlich- 
rhythmisch organisiert wird. 
Das Verständnis dessen, was einOrnament ist, wird uns erst vermittelt durch diese 
grundlegende Formbedingung, unmittelbare Flächengenese durch die reinen er- 
zeugendenMittel zu sein derart, daß diese keine objektiven und individuellenWerte 
konstituieren,ausdenenetwadieFlächekompositionellentstünde. Daskünstlerisch 
reine Ornament schließt jede individuelle Daseinsform als solche aus. Dieses Ge- 
set der Ornamentik gründet sich, wie wir sehen werden, auf den zugehörigen Welt- 
begriff, und umgekehrt liegt in seiner Erfüllung durch alleZeiten derKunstentwick- 
lung hindurcheine Bestätigung derRichtigkeit unserer Zuordnung von Ornamentik 
undWeltbegriff. Denn so wie das ursprüngliche Formgeset jeder Kunstart als deren 
besondere Artbedingung sich in aller Einfügung in neue Stilbestimmtheiten, zum 
Beispiel in eine höhere Totalitätsvorstellung, grundsäßlich erhält, so ist esauch bei 
der Ornamentik. Individuelle Formen gehen schon auf der zweiten Stilstufe in die 
Ornamentik ein; aber sie ordnen sich dem Ornamentgeset unter: sie werden um- 
gewandelt zu reinen erzeugenden Mitteln, indem dabei ihr Individualwert aufge- 
hoben und aufbewahrt wird. | 
Auf der ersten Stufe der reinen Ornamentik ist solche Verwendung individueller 
Formen, insbesondere von Menschen, Tieren und Pflanzen, grundsäßlich ausge- 
schlossen. Da kann die organisierende Ordnung der erzeugenden Mittel nur rein, 
d. h. abstrakt geomeftrisch sein. Die Fläche entsteht als das Einheitsgefüge der 
Linien- und Flächenelemente. DieOrnamentmotive sind die einfachen und abstrak- 
ten geometrischen Gebilde. Der psychologischen Entstehung nach mögen objek- 
tiveFormen die Anregung geben; aber das ist sekundär und hat für dieFormstruk- 
tur keine Bedeutung. 
Dabei spielt nun eine für die ganze Ornamentik höchst wichtige Unterscheidung 
hinein, die es formal zu begreifen gilt: die Unterscheidung von Muster und Grund. 
Die zu erzeugendeFläche ist ideelleForm, d.h. sie bedarf grundsäßlich keiner ma- 
teriellen Darstellung als einer kontinuierlichen Flächenerfüllung, wie dasjenige, 
was wir in der Natur allein Fläche nennen. Die erzeugenden Mittel konstituieren 
die Fläche auch, indem sie leere Zwischenräume übrig lassen, die durch ihre Ord- 
nungbedingtsind, und dann entsteht dasjenige, was wirMuster nennen. DasMuster 
ist auf den leeren Grund aufgetragen, der in den Zwischenräumen erscheint, und 
das Muster allein ist die zu erzeugende Fläche, während der Grund, zunächst und 
seinerEntstehung nach, künstlerisch nichts bedeutet. Das Muster ist der Totalraum 
und dessen existentielle Erfüllung in einem. 
Sondert sich aber das Muster stark vom Grunde ab, so liegt darin, wie wir nachher 
sehen werden, schon eine Wirkung individueller Vorstellungen. In der reinen Orna- 
mentik, welche die Fläche auch existentiell und ohne diese Vorstellungen erzeugen 
will, besteht grundsäßlich das Streben, die leeren Zwischenräume um des Total- 
eindrucks der Fläche willen möglichst auszuschalten. Das Muster erfüllt möglichst 
ohne Unterbrechungen die ganze Fläche und konstituiert sie als solche. 
In der Tat liefern sowohl die vorgeschichtlichen Funde und die Kunst der Natur- 
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völker wiedie primitiven Arbeiten dergeschichtlichen Kulturvölkereine allenthalben 
übereinstimmende Ornamentik, die ganz streng die dargestellten Bedingungen 
erfüllt. Eine geometrische Ordnung erzeugt aus sich selber die Fläche, und zwar so, 
daß möglichst aller Grund verschwindet. Man hat diese Eigentümlichkeit des pri- 
mitiven Ornaments schlecht und recht als „horror vacui“ bezeichnet; ihre richtige 
Deutung liegt in unserer Erklärung, daß unter Ausschaltung von individuellen 
Formen die Fläche nicht nur dieRaumtotalität,sondern auch deren existentielleEr- 
füllung selber sein soll. 
Das Aufheben der Fläche in die nächste Raumtotalität, in den Einzelraum, kann nur 
darin bestehen, daß die Fläche durch ihre erzeugenden Mittel in Beziehung gesebt 
wird zu individuellen Formen von Pflanzen, Tieren und Menschen. Alle Form- 
bedingungen der reinen Ornamentik bleiben bestehen, die geometrische Bestimmt- 
heit der Elemente, ihre rhythmische Ordnung und den „horror vacui“. Und also 
werden nun jene Naturformen geometrisch stilisiert neben den reinen Linien- und 
Flächenelementen oder auch allein, jedenfalls aber mit aufhebendem Bewahren des 
Individualwertes, der rhythmischen Ordnung eingefügt. Auch diese Stufe der Orna- 
mentik findet sich allenthalben in den primitiven Kunftäußerungen. Und wenn histo- 
risch kein Anhaltspunktgegeben wäre, die beiden Stufen alsgetrennte zu erkennen, 
so liegt in ihrer formalenVerschiedenheit dazu ein hinreichendes und zwingendes 
Kriterium. 
Wie verändertsich drittensdieO®rnamentform aufder tektonifchen Stufe, aufwelcher 
der Teilraum die Totalität bildet? Die ägyptische Ornamentik etwa bietet sich da 
als Beispiel dar, das unsere Ableitung bewähren wird. Das eigentliche stilbestim- 
mende Moment ist auf dieser Stufe die Individuenordnung, und demgemäß wird 
die symmetrische Reihung von geometrisch stilisierten Individuenformen, ins- 
besondere vonPflanzen- und Tierformen, Hauptbestandteil/derOrnamentik. Dazu 
kommt, daß sich nun die tektonische Ordnung von Individuen als die herrschende 
Formidee äußert in der Sonderung des ornamentalen Musters vom Grunde. Es 
tritt dieselbe tektonische Beziehung in Kraft, die auf der gleichen Stufe auch zum 
Relief führt: der Grund wird auch hier tektonische Basis, welcheden mittelbaren Be- 
zug der Ornamentfläche zur Stiltotalität herstellt, und die Ornamentfläche ist das 
jeßt vom Grunde sich abhebende Muster. Das schließt natürlich nicht aus, daß dort, 
wo etwa eine Baufläche ornamentiert wird, das Muster wie früher die ganze Fläche 
ohne Hervortreten des Grundes bedeckt; denn da ist die Fläche schon ursprüng- 
lich tektonisch charakterisiert. Jett ist also der Grund künstlerisch nicht mehr gleich- 
gültig, er wird zum Formbestandteil, und daraus erschließen sich viele Möglich- 
keiten der Entwicklung. Es kann hier nicht unsere Aufgabe sein, darauf näher ein- 
zugehen. Nur eines sei erwähnt: in dem Maße, wie, vor allem in Griechenland, die 
plastisch tektonische Bestimmtheit des Stils sich ausbildet, gewinnt das Verhält- 
nis des Grundes zum Muster auch in der Tiefensonderung plastische Bestirmmt- 
heit, und hier set dann auch die spätere Entwicklung vorwiegend an. 
Schließlich vollzieht sichdieEinfügung desOrnaments in dieAllgemeinraum-Tota- 
lität in der gleichen Weise, wie diejenige des Einzelraumes. Die erzeugenden Mittel 
des Ornaments erhalten Grenzbeziehung zum Allgemeinraum. Ihre ursprünglich 
einzige Funktion, dieFlächeals solche zukonstituieren, wird gleichsam verdoppelt; 
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sie haben jest zugleich die Fläche mit dem Allgemeinraum zu verknüpfen. So ist 
dann diese Fläche Grenzschicht zwischen ihrer eigenen Existenz und der allge- 
meinräumlichen Totalität. Die Mittel, durch welche die Umwertung hervorgebracht 
wird,sind die gleichen wie beider Einbeziehung desEinzelraumes: das Helldunkel 
und die Farben; durch sie wird die Ornamentform mittelbar allgemeinräumlich 
charakterisiert. Ä 

Unter demEinfluß der Stiltotalität erfahren also die verschiedenenKunstarten Ver- 
änderungenihrerErscheinungsweise,ohne dadurch freilichin ihrem ursprünglichen, 
formlogischen Ziel berührt zu werden. Die Ornamentik ist auch dann nochFlächen- 
genese,diePlastik Einzelraumgenese, wenn ihrFormraum inBezug gesebtt ist zum 
Allgemeinraum. Anders liegt die Sache bei der Malerei. Malerei ist erst da ihrem 
eigentlichen Formziel nach möglich, woder Allgemeinraum denStil bestimmt; aber 
Malerei ist trogdem so alt wie die Kunst überhaupt. Wie ist das zu begreifen? 
Malerei ist nur im rein technischen Sinne da möglich, wo der Allgemeinraum noch 
nicht Totalität ist. Auf der ornamentalen Stufe ist auch die Malerei absolut orna- 
mental gebunden; das heißt, ein Ornament kann in der Technik des Malens, mit 
Farben, geschaffen werden. Auf der plastischen Stufe kann eine einzelräumliche 
Form auch in der Maltechnik entstehen. Auf der Stufe der Teilraum-Bestimmtheit 
endlich gewinnt die. Malerei als besondere Technik schon hohe Bedeutung. Alle 
Malerei der alten Kulturvölker einschließlich der vorhellenistischen Griechen hat 
die Begrenzung auf den Teilraum. Das aber heißt, sie ist tektonisch gebunden, sie 
set eineKomposition vonEinzelfiguren vor einen als tektonischeBasis wirkenden 
Hintergrund. Mit anderen Worten, sie ist nichts als „gemaltes Relief“. Oder aber, 
sie ist gemaltes, reliefartiges Ornament. 

Da gerät also die Bestimmung der Kunstarten durch ihr formlogisches, raumgene- 
tisches Ziel in Widerstreit zu ihrer Bestimmung durch die Technik. Wir werden uns 
nicht entschließen, ein vorhellenistisches Gemälde wirklich Relief oder eine gemalte 
Einzelfigur Plastik zu nennen. Trogdem bleibt die raumgenetische Bestimmung 
definitorisch und geschichtlich entscheidend. Denn jene Vorstufen der Malerei sind 
ja zu begreifen aus der Bindung an die niedrigeren Totalitätsvorstellungen des 
Stils und somit als raumgenetische Entwicklungsstadien, und die raumgenetische 
Definition ist, wie früher betont wurde, nur Zielbestimmung der reinen Form. 


SO haben wir nun festgestellt, daß die Totalitätsvorstellung des Stils das gesamte 
künstlerische Schaffen beherrscht, und wiedasgeschieht.DasWerk der niedrigeren, 
aufgehobenen Kunstart behält dabei zwar durchaus sein ursprüngliches Formziel; 
aber aus der Gesamtheit des Stils betrachtet, istesnur unselbständiges Glied in der 
Verwirklichung der Idee, die sich im ganzen als Kosmos von Besonderungen und 
Einzelexistenzen darstellt. Doch die HerrschaftdesStilsdrängt in Wahrheit noch zu 
ausgesprochenerer Einheitserscheinung der Idee. Gewiß bleiben die Kunstarten in 
ihrer verhältnismäßigen Selbständigkeit bestehen; aber ihre Unterordnung unter 
die höhere Totalitätsidee will auch sichtbaren Ausdruck gewinnen. Hier erwächst 
aus der Stilidee das Motiv des Zinheitskunstwerkes, das alle Kunstarten in sich 
einschließt und dem Ganzen einordnet. Es ist in der Tat jene wesentlichste Aufgabe 
des künstlerischen Schaffens einer Zeit, den Stil zu verwirklichen als Kosmos von 
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Besonderungen undEinzelwerken und als sinnlich geseplichen Ausdruck des Welt- 
begriffs, welche dazu führt, Ornamentik, Plastik, Architektur und Malerei zu ver- 
knüpfen zur organischen Einheit eines höheren Ganzen. Da ordnet sich in einem 
Dom des Barocks noch die an sich schon malerische Architekturformung der Tota- 
lität des Allgemeinraums unter, indem die weiten Räume der Decken- und Wand- 
gemälde über den begrenzten Teilraum hinausführen; und die Ornamente und 
Skulpturen offenbaren durch ihre malerische Struktur die gleiche Unterordnung 
und sind überdies der architektonischen Gliederung bis zur Aufhebung ihrer Selb- 
ständigkeit eingefügt. Die Totalitätsidee des Stils drängt nach Verwirklichung und 
findet sie in solchem Kosmos aller Arten der Formung. Der Fall des malerisch be- 
stimmten Stils ist hier allerdings besonders prägnant; aber die Einheit der Kunst- 
arten, dasSchaffen desEinheitswerkes, ist das Ziel jeder Stilbildung als grundsäg- 
liche Tendenz, welche auf jeden Fall die immer vorhandene Verknüpfung mehrerer 
Kunstarten erklärt. Man hat oft das Streben nach dem Einheitswerk aus psycho- 
logischen und anderen Gründen zu begreifen gesucht, diedenKern der Sache nicht 
treffen; nur die Verwirklichung der Idee des Stils als einer Totalitätsidee bildet die 
zureichende Begründung dieses Strebens. 

Es besteht nach den bisherigen Erörterungen zweifellos ein Funktionszusammen- 
hang zwischen Stilentwicklung und Entstehung der Kunstarten. Diese ist in jener 
begründet. Wir begreifen erst den Zerfall der Kunst in ihre Arten aus dem Ge- 
schichtsprozeß der Kunst. Die Stilgeschichte treibt den Zerfall der Kunstarten aus 
sich heraus; denn sie ist nach dem einen ihrer Momente Entwicklung der Totali- 
tätsidee aus der niedrigsten Form, der Flächenvorstellung, zur höchsten, der All- 
gemeinraum-Vorstellung, und die vier, hier möglichen Besonderungen bedeuten 
zugleich Besonderung der Kunstarten. 

Nun läuft aber die Artentstehung keineswegs der Stilentwicklung so parallel, daß 
beide sich eindeutig decken. DasMotiv der Entwicklung anderer Stilmomenteüber- 
lagert und durchkreuzt die Entwicklung der Totalitätsidee. Der geschichtliche 
Uebergang aus der altorientalischen zur griechischen Kunst gründet sich ganz 
auf den Wandel des rhythmischen Organisationsgesetes, ohne daß dabei ein 
Wandel in derTotalitätsidee und also dasMoment der Artentwicklung mitspräche. 
Und nachdem im Hellenismus die vierte Kunstart vermöge einer Aenderung 
der Totalitätsvorstellung entstanden ist, lösen in der folgenden europäischen 
Kunst mannigfache Stilperioden einander ab, ohne daß die Artbildung, die sich ja 
schon restlos vollzogen hat, noch in Frage käme. So ist also diese naturgemäß nur 


Teilvorgang und sekundärer Prozeß innerhalb des viel weiteren Umfanges der 
Stilgeschichte. 


4. RAUMTOTALITÄT UND WELTBEGRIFF 


DIE Bedeutung der räumlichen Totalität für Stil und Stilentwicklung ruht legten 

Endes auf ihrem Bezug zur ethischen Grundlage des Stils, zum Weltbegriff. All- 

gemein zwar ist der Äquivalenzbezug schon festgestellt: im Verhältnis des unend- 

lichen Grundes zu seinem endlichen Dasein, welches der Weltbegriff darstellt, ent- 

spricht dem Moment desGrundes in der Sphäre des sinnlichen Kunstschaffens die 

Raumtotalität der Form. Aber zu dieser Allgemeinheit bildet der Stil in seinen ver- 
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änderlichen Ausprägungen die Besonderungen. Nun wäre es ja denkbar, daß wir 
nur zu jeder einzelnen Stilperiode historisch empirisch den zugehörigen Aequi- 
valenzbezug einzeln zu erkennen vermöchten. Aber hier tritt wieder die Beschrän- 
kung der Totalitätsidee auf vier und nur vier Grundmöglichkeiten in Kraft. Sie er- 
laubt ein konstruktives Überschreiten der bloßen Empirie. Der Fläche, dem Indivi- 
dualraum, dem Teilraum und dem Ällgemeinraum, insofern sie die stilistische To- 
talität bilden, ist je eine Besonderheit der Unendlichkeitsauffassung zugeordnet, 
die sich allgemein feststellen läßt. 
Es ist dabei zu beachten, daß es sich um die Zuordnung von Verhältnismomenten 
handelt. Nicht das Unendliche an und für sich ist einer Besonderung zugänglich 
und unterworfen, sondern die Idee des Ursprungs in seinem Bezug zum Dasein, 
das Bild, welches die Idee in ihrem Funktionsbezug zum Dasein jeweils vermöge 
der besonderen Organisationsbindung des Geistes einer Zeit gewinnt. Zu diesem 
Bilde ist der Totalraum gleichsam das Gegenbild, die Projektion in dieSphäre des 
Räumlich-Sinnlichen. 
Die Stufenfolge der Raumtotalität aus der Fläche durch den Individualraum zum 
Teil- und Allgemeinraum ist nicht nur formlogische, sondern auch geschichtliche 
Folge, und als solche spiegelt und verwirklicht sie künstlerisch die Entwicklung 
und analoge Stufenfolge der ersten geschichtlichen Epoche des Weltbegriffs. 
Diese erste weltbegriffliche Epoche der Menschheit reicht von den Anfängen bis 
zum Einseßen des Christentums. Es ist die Epoche des objektiven Weltbegriffs, 
wie wir sie nennen wollen. In ihr herrscht eine ungebrochene Wirklichkeitsauffas- 
sung, insofern Grund und Dasein beide undifferenziert in derselben Sphäre des 
objektiven Seins liegen, jenes Seins, das wir auch den Objekten der Wahrneh- 
mung zuschreiben, das wir als das Sein der Natur segen. Man kann daher diese 
erste Epoche der Kultur auch diejenige des naturgebundenen Weltbegriffs nennen. 
Erst das Christentum vollzieht die Scheidung und Entgegensetung der Grund- 
und Daseinssphäre inbezug auf dasSein. Da ist die „Welt“, die vorher beide Sphä- 
ren umschloß, nur nochdie GesamtheitdesDaseins, während der unendliche Grund 
oder Gott supramundan oder transzendent gesett wird. 
Bis zur Entstehung der griechischen Philosophie sind in der Epoche des objek- 
tiven Weltbegriffs die Vorstellungen vom unendlichen Grunde, wie das Dasein sel- 
ber, Gestalten der sinnlichen Anschauung, Dämonen etwa oder Götter. Und wenn 
schondie griechische Kultur zur begrifflichenErfassung der Grundsphäre gelangt, 
so werden doch die Begriffe, in denen sich der unendliche Grund darstellt, wie etwa 
die Ideen Platos, unmittelbar als reales, objektives Sein gesett. Die Objekte des 
Denkens sind nun zwar von den Objekten des wahrgenommenen Daseins beson- 
dert, aber beide Objektbestände haben immer noch dasselbe Sein, das Sein der 
Welt, der objektiven Natur. 
Diese Eigentümlichkeit des griechischen Weltbegriffs bedingt also innerhalb der 
Epoche des objektiven oder naturgebundenen Weltbegriffs eine Stufenbesonde- ' 
rung der griechischen Kultur und Kunst im Verlauf der Gesamtentwicklung, welche 
sich, wie gesagt, stilistisch nicht durch das Gesetz der Raumtotalität,sondern durch 
ein anderes, in derFolge zu erörterndes Stilgeset äußert. Segenwir diese Tatsache 
vorausgreifend schon hier in Rechnung, so läßt sich der folgende Sat aufstellen: 
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Die Epoche des objektiven Weltbegriffs entwickelt sich in fünf Stufen, denen je 
eine besondere Auffassung des Verhältnisses von Dasein und unendlichem 
Grunde eigenist;und dieseStufung.des Weltbegriffs innerhalb der einen Epoche 
äußert sich stilistisch, mit Ausnahme des Wandels von der altorientalischen 
zur griechischen Kunst, als Bindung an die einander folgenden vier Raumtota- 
litäts- Vorstellungen. 
Es ist eine der bedeutsamsten Erkenntnisse, zu denen die Stiltheorie führt, daß die 
Entwicklung der Totalitätsvorstellung durch die vier Stufen der Raumarten ge- 
schichtlich Aeußerung und Aequivalent der Entwicklung des Weltbegriffs ist, wie 
sie sich in dessen erster Epoche vollzieht und auch auf ‚den anderen ethischen Ge- 
bieten der Religion und der Philosophie in analoger Stufung darstellt. Hier drängt 
also die Stiltheorie unmittelbar zu ihrer historischen Anwendung hin, indem sie in 
einer wesentlichen und entscheidenden Beziehung das Verständnis und die Kon- 
struktion der Stilgeschichte dieser Epoche ermöglicht. Für uns freilich kommt jebt, 
wo es sich um die allgemeine Geseßlichkeit als solche, um die formlogischen Ver- 
hältnisse handelt, die historische Anwendung nicht in Betracht, und nur insoweit 
diese Verhältnisse die geschichtliche Anwendung unmittelbar involvieren, bestim- 
men wir schon geschichtlich Tatsächliches. 
Das allgemeineProblem, umdasessich hierhandelt, wirddurchdie folgendeFrage 
bezeichnet: welchen Besonderheiten des Weltbegriffs ist die Bindung der Totali- 
tätsvorstellung des Stils an die Fläche, an den Einzelraum, an den Teilraum und 
schließlich an den Allgemeinraum äquivalent? | 
Für die erste Stufe, auf welcher sich die Totalitätsvorstellung auf die Fläche be- 
schränkt, wird das damit gegebene Formgeset entscheidend, daß die Fläche zu- 
gleich ihre eigene existentielle Erfüllung ist. Dieser einfachen, unmittelbaren Iden- 
tität der Totalvorstellung und ihrer existentiellen Wirklichkeit, die beide die Fläche 
selber sind, entspricht die denkbar einfachste Form des Weltbegriffs: die abso/ufe 
Identität des Daseins und seines Grundes. Die sinnliche Erscheinungsgesamt- 
heit wird unmittelbar zugleich als ihr eigener unendlicher Grund genommen. Der 
Grund hat sich noch nicht von dem Dasein als ein Besonderes differenziert. Das 
Dasein ist vielmehr als solches, in seiner Gesamtheit und in seiner Sinnlichkeit 
und ohne individuelle Differenzierung auch der Grund schlechthin; eserscheint als 
die absolute Macht, aus sich selber und durch sich selber zu wirken: die Stufe des 
magischenWeltbegriffs, inderdieDinge, die sinnlichen Erscheinungen überhaupt, 
als zaubermächtig angenommen werden. 
Wird auf der zweiten Stufe der Individualraum zur Totalitätsvorstellung des Stils, 
so ist diese das Aequivalent eines Weltbegriffs, in welchem für die Erfassung des 
Daseins die Kategorie der Individualität zur Geltung gelangt. Wurde vorher das 
Dasein auf die einfachste Weise als undifferenzierte Gesamtheit genommen, so 
wird nun das Individuum entdeckt. Da ist der Blick gleichsam antithetisch zur vor- 
hergehenden Stufe auf das Individuum als solches, auf das natürliche Massenindi- 
viduum gebannt, und demgemäß wird auch der Grund zwar noch als dem Dasein 
verhaftet, aber als sinnlich individuell, als Komplement des individuellen Daseins 
gefaßt. Die sinnlich einzelne Erscheinung ist innerhalb ihrer Einheit besondert zu 
den beiden Momenten des Daseins und seines Grundes. Es ist die Stufe des dämo- 
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nistischen Weltbegriffs, des Glaubens an Dämonen, die als wirkende Macht den 
Erscheinungen des Daseins innewohnen. 
Wenn es sich drittens darum handelt, den Äquivalenzbezug des begrenzten Teil- 
raumes als einer Stiltotalität festzustellen, so muß die Unterscheidung von Tekto- 
nik und Innenraum-Architektur beachtet werden. Denn in diesem Falle kann die 
Allgemeinraum-Vorstellung noch nicht in das künstlerische Schaffen eingegangen 
sein, es kann also noch nicht die Abgrenzung des Teilraumes aus dem Allgemein- 
raum in Frage stehen, und die Architektur kann nur reine Tektonik, Aufbauen des 
Teilraums als Ordnung von Massenindividuen sein. Alsdann erscheint der Teil- 
raum, insofern er Totalität des Stils ist, äquivalent der Unendlichkeitsidee eines 
Weltbegriffs, der eine bestimmte Steigerung der vorhergehenden Individualstufe 
bedeutet. Die Erfassung des Das£ins ist aus der Begrenzung auf das einzelne In- 
dividuum aufgestiegen zur Individuenvielheit, und nach dem Bilde der geordneten 
Individuenmannigfaltigkeit des Daseins wird der unendliche Grund gefaßt als eine 
über das Dasein erhobene Ordnung und Gemeinschaft von Grund-Individuen, von 
Grund-Konkretionen, als Götterordnung. Es ist die Stufe des po/yfheistischen 
Weltbegriffs, dieStufe der vorchristlichen Kulturen bis zum Hellenismushin. 
Hier entsteht nun, wiederum infolge der verschiedenen Möglichkeiten der Indivi- 
dualgeltung bei der Daseinserfassung, jene Einschaltung der griechischen Kultur- 
stufe, von der vorhin die Rede war. Wurde bisher das Individuum als bloß mecha- 
nisches Massenindividuum gefaßt, so gelangt dagegen das Griechentum zur kate- 
gorialen Geltung desorganischen Individuums, und damit zerfällt dann diese dritte 
Art des polytheistischen Weltbegriffs in zwei Sonderstufen. 
Wird endlich, wie es im Hellenismus geschah, der Allgemeinraum zur Totalitäts- 
vorstellung des Stils, so ist das äquivalenter Ausdruck für eine Zinheitsidee des 
Unendlichen. Die früheren Stufen des Weltbegriffs und der Stiltotalität sind aufge- 
hoben und aufbewahrt in einer Idee des Unendlichen, die Ursprung schlechthin ist, 
der eine Grund, die schöpferische Macht, der, in der Vorstellung des Hellenismus, 
auch die Ordnung der Götter untertan ist. Es ist die Stufe des zzonofheistischen 
Weltbegriffs, der in der ersten Epoche zugleich mit der Allgemeinraumvorstellung 
durch den Hellenismus erreicht wird. 
Sieht man von der Besonderung ab, welche die griechische Kultur in die Form des 
polytheistischen Weltbegriffs hineinbringt, so läßt sich in ausschließlichem Bezug 
auf das Problem der Raumtotalität sagen: /n der Epoche des objektiven Welt- 
begriffs gründet sich die Entstehungsfolge der vier Raumtotalitäts-Vorstellun- 
gen desStils aufvier äquivalente Formen des Weltbegriffs, aufden magischen, 
dämonistischen, polytheistischen und monotheistischen Weltbegriff. 
Die allgemeine stilistische Funktion der Totalitätsvorstellung greift aber weit über 
die besondere Stilgeschichte des objektiven oder naturgebundenen Weltbegriffs 
hinaus. Nicht nur im Hellenismus, sondern allgemein ist die Totalitätsvorstellung 
des Allgemeinraumes Äquivalent für eine synthetische Idee des Unendlichen, für 
eine wahre /dee des Grundes, in der alle individuelle Existenz und ihre Ordnung 
aufgehoben sind, die in sich den Keim alles Daseins trägt. 
In der ganzen auf den Hellenismus folgenden europäischenKunst herrscht die all- 
gemeinräumliche Totalität des Stils als das Äquivalent einer solchen Einheitsidee 
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des Unendlichen. Es wurde schon erwähnt, daß die Unterscheidung der Seins- 
Sphären Gottes und des Daseins hier den Typus des Weltbegriffs bestimmen. Die 
geschichtliche Entwicklung dieses Typus verläuft wiederum in einer Reihe von 
Stufen; aber stilistisch äußern sich da die Stufenunterschiede in Veränderung des 
Bezuges,welchendieeine,dauernde Allgemeinraum-Totalitätzuihrerexistentiellen 
Wirklichkeit gewinnt. Soweit das Problem der Raumtotalität als solcher in Frage 
steht, entzieht sich daher diese Entwicklung zunächst der Erörterung. Mit der rein 
logischen Feststellung der Unendlichkeitsidee, welche der Allgemeinraum-Totali- 
tät äquivalent ist, hat die Stiltheorie hier vorerst ihre Aufgabe erschöpft. 
Nur methodisch ist noch eineBemerkung geboten. DieZuordnung von bestimmten 
Weltbegriffen zu denvier Totalitätsvorstellungen läßt sich nicht begrifflich ableiten; 
denn hier liegt einer jener Fälle vor, in denen die Sphäre des Begrifflichen in Be- 
ziehung steht zu der Sphäre der sinnlich räumlichen Anschauung. Es wurde schon 
festgestellt, daß in solchen Fällen die unmittelbar anschaulicheEvidenz entscheidet. 
Diese Evidenz ist bei der vorgenommenen Zuordnung durchaus vorhanden. Man 
hat nur folgendes zu erwägen: 
Wenn wir den Weltbegriff feststellen, so fassen wir seine beiden Momente des Da- 
seins und des unendlichen Grundes als begrifflich gesondert auf. So verfährt jede 
Zeit philosophisch mit ihrem Weltbegriff, und die Religion verwendet die dabei ge- 
bildeten Vorstellungen oder Begriffe als Grundlage für ihre Vorstellungen vom Un- 
endlichen.DieKunst dagegen bleibt völlig andie sinnliche Anschauung des Daseins 
gebunden und erhebt dieses selber zur Vorstellung einer 7Tojalität. Und offenbar 
muß in der vom Dasein ausgehenden sinnlichen Anschauung dasjenige als dieTo- 
talität dieses Daseins erscheinen, was philosophisch begrifflich dessen unendlicher 
Grund ist. Die Totalität ist die sinnlich räumliche Unendlichkeit, welche begrifflich 
in die Unendlichkeit des Grundes umschlägt. 
Die Fläche nun ist die niedrigste, primitivste Totalitätsvorstellung, der Allgemein- 
raum dagegen die denkbar weiteste. Die Fläche steht noch vor allem Erfassen der 
räumlichen Individuen ; Dasein und Totalität fallen einfach und undifferenziert zu- 
sammen, und es ist unmittelbar evident, daß dieser räumlichen Anschauungsweise 
nur der einfache Weltbegriff der magischen Identität des Daseins und seinesGrun- 
des äquivalent sein kann. Der Allgemeinraum dagegen umfaßt als die weiteste 
totale Einheit die Gesamtheit der Daseinsindividuen und ihrer Ordnung, und es ist 
unmittelbar evident, daß dieser Anschauungsweise begrifflich nur die alles Dasein 
umfassende und in sich differenziert aufbewahrende Einheitsidee des unendlichen 
Grundes äquivalent ist. Der’Weg aus der einfachen Totalität der Fläche zur All- 
gemeinraum-Totalität führt notwendig durch die Erfassung der Individuation und 
ihrer Ordnung hindurch. Begrifflich erscheint es notwendig, daß die ursprüngliche, 
einfache Identität des Daseins und seines Grundes derart zur Besonderung und 
Differenzierung gelangt, daß demindividuellen Dafeinder Grund individuellgegen- 
über tritt. Dann ist es wiederum unmittelbar evident, daß die entsprechende räum- 
liche Totalität der Individualraum wird. Von dem einzelnen Individuum steigt der 
Geist zurOrdnung der Individuen empor; als der unendliche Grund wird dieseOrd- 
nung eine solche von Göttergestalten, als Totalität dagegen ein tektonisches Teil- 
raum-Gefüge der Individuen selber. 
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V.DASZWEITESTILGESETZ/,/KUBISMUS UND 
ORGANIZISMUS 


N der Kunstform, so fanden wir, kann sich abgesehen von der Totalität alle 

weitereStilgeseplichkeit noch aussprechen in dem Band, welches den Totalraum 

- A mit seiner existentiellen Erfüllung zur synthetischen Einheit verknüpft. 
Dieses Band ist, allgemein gesagt, die räumlich-rhythmische Ordnung der erzeu- 
genden Mittel, der Linien, Flächen, Farben und so fort. Es ist Prinzip der organi- 
sierenden Raumerzeugung, vermöge dessen die existentiellen Glieder in ihrer 
Struktur sowohl wie in ihrer Ordnung bestimmt und zur Einheit des Ganzen gefügt 
werden. Es ist also ein Geseß, das die Einzelform-Werte in ihr Verhältnis zur To- 
talität einfügt, und daher kann sich an ihm der Stil äußern, der nur das gesegmäßig 
Allgemeine der Form betrifft. 
Eine solche Äußerung des Stils an dem raumerzeugenden Prinzip der Kunstform, 
an der räumlich-rhythmischen Ordnung, set voraus, daß verschiedene Arten des 
Prinzips möglich sind; denn nur in der Artbesonderung des allgemeinen Form- 
baues spricht sich der Stil aus. Und so, wie sich die Arten der Totalität aus den 
natürlichen Möglichkeiten der Raumgenese ergaben, so müssen sich auch die 
Arten desraumerzeugendenPrinzips als natürlich gegebene Möglichkeiten finden 
- natürlich gegeben insofern, als sie im Begriff der Erzeugung eines Raumganzen 
aus existentiellen Teilen logisch angelegt und enthalten sind. 
Die beiden fundamentalen Arten des raumerzeugenden Prinzips, die da zunächst 
in Betracht kommen, sind der Mechanismus und der Organismus. In der mecha- 
nischen Raumordnung ist das Individuum ein nach mechanisch mathematischen 
Prinzipien gebauter und dem Ganzen eingefügter Teil des Raumes. Im Organis- 
mus ist diese Ordnung überlagert und aufgehoben - und damit aufbewahrt - in 
dem höheren Einheitsprinzip des Lebens, das alle Teile in unmittelbare Beziehung 
zum Ganzen sebt und zu Gliedern macht. Der Organismus ist lebendiges Eigen- 
wesen, das mechanische Individuum ist leblosesTeilding. Rein räumlich betrachtet, 
liegt in beiden Arten des Daseins ein verschiedener Bezug des Ganzen zu seiner 
individuellen Erfüllung vor. Im mechanischen Raum gilt, wie das früher erklärt 
wurde (S. 4), der endliche Bezug des Ganzen zu seinen Teilen; der Organismus 
dagegen ist unendlicherBezug des Ganzen zu seinen Gliedern. Das mechanisch 
materielle Geseß ist im-Organismus zum bloßen Mittel der Funktionsbeziehung 
herabgeseßt. Die mechanisch mathematisch bestimmte Struktur des Raumgefüges 
erscheint daher hier überlagert und aufgehoben im Funktionsausdruck der räum- 
lichen Elemente: die Kurven und Flächen gewinnen in ihrem Verlauf und ihremBe- 
zug zueinander organischen Wert. 
In der Erfahrung erscheint die Natur als mechanische Ordnung, außerhalb derer 
die organischen Eigenwesen leben. Die natürliche Erfahrung ist an den anthropo- 
zentrischen Standpunkt gebunden, der vom Ich aus die eigene Existenz als Orga- 
nismus faßt im Gegensaß zu seiner mechanischen Umgebung, zur Natur, und da- 
bei nach Analogie eine gewisse Mannigfaltigkeit der Erscheinungen als Organis- 
men erfährt und anerkennt. Mit anderen Worten: das Zusammenbestehen und die 
Geschiedenheit von mechanischer und organischer Existenz ist Ausdruck der Be- 
grenzung auf die natürliche Ich-Erfahrung der bloßen Existenz. Die Gegensetung 
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von Mensch und Außenwelt wird ermöglicht und äußert sich durch die Gegenset- 
zung von mechanischer und organischer Raumkonstitution. 
Für die stilistische Bedeutung der beiden raumerzeugenden Prinzipien ist aber 
nicht etwa deren in der gewöhnlichen Erfahrung vorliegendes Verhältnis entschei- 
dend, sondern vielmehr der we/tbegriffliche Bezug des Daseins zu seinem unend- 
lichen Grunde. Arten diesesBezuges fordern äquivalente Arten desraumerzeugen- 
den Prinzips als stilgese&liche Bestimmtheiten und bilden die Grundlage für deren 
Ableitung. 
Jener anthropozentrische Standpunkt der Erfahrung berücksichtigt noch gar nicht 
den Weltbegriff, er set noch nicht das Dasein als unendlich begründet und ist, wie 
gesagt, befangen in der Ich-Erfahrung der bloßen Existenz. In derWeltanschauung 
aber erhebt sich der Mensch über diese Bindung an das Dasein und seßt es frei in 
Beziehung zu seinem Grunde. Da ist jenes Ineinander der mechanistischen und or- 
ganischen Ordnung der natürlichen Erfahrung nicht mehr möglich. 
Der Idee nach sett der unendliche Grund das Dasein aus sich heraus als Existenz- 
bestimmtheit. Das aber heißt, er besondert sich von dem mit ihm identischen Dasein 
ab vermöge des Prinzips der Individuation. Das Dasein wird zur Totalität von 
Individuen. Die Idee des Weltbegriffs stellt sich also logisch dar als Prozeß der In- 
dividuation. Diese ist das Band, welches den Grund mit dem Dasein verknüpft. 
Durch die beiden Momente des Grundes und der Individuation ist das dritte Mo- 
ment, das Dasein, mitgeseßt. In jedem Falle und auf allen Stufen der Kultur ist es 
die Verwirklichung dieses Prozesses der Individuation, welche der Mensch darzu- 
stellen hat, sofern er sich ethisch betätigt. Er sett das Individuationsprinzip als 
kategoriale Verknüpfung des Daseins mit der Idee des Grundes. Der Begriffs- 
zusammenhang Grund - Individuation - Dasein konstituiert als Allgemeinform 
alle ethische Betätigung, deren Ziel stets Darstellung dieses Einheitszusammen- 
hangs ist. 
Rein logisch liegen aber hier zwei Möglichkeiten vor: Das Individuationsprinzip 
kann sein das mechanistische, welches das Dasein als Totfalitfätvon Massen-, 
von Teilindividuen sehf, oder das organizistische, welches das Dasein als To- 
talitätvon Eigenwesen seßBf. 
Anderseits liegen auch nur diese beiden Möglichkeiten vor, und zwar entweder die 
eine oder die andere und nicht das Ineinander von beiden. Denn der herzustellende 
Identitätsbezug von Grund und Dasein fordert logisch ein einheitliches Prinzip, 
das die Verknüpfung schafft. In der natürlichen, subjektiven Erfahrung finden ge- 
rade der Zerfall und die Gegensetung von Mensch und Außenwelt ihren Ausdruck 
in dem Neben- und Gegeneinander von mechanistischer und organischer Indivi- 
duation, während es dasZiel des ethischen Verhaltens ist, Zerfall und Gegensetung 
zu überwinden. 
Besonders wichtig für die richtige Auffassung der weltbegrifflichen Individuation 
ist das Folgende Wird in der Darstellung des Weltbegriffs, sei sie nun religiös, 
philosophisch oder künstlerisch, diemechanistischeIndividuation verwandt, so hat 
das Dasein die Existenzbestimmtheit von Massen- oder Teilindividuen inbezug 
auf den Grund. Das heißt also, alles Dasein, das mechanische oder organische, 
wird nur, insofern es auf den Grund bezogen ist, als Massenindividuum geseßt, 
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gewertet; dagegen bleibt es seiner natürlichen Bedeutung nachdas, was es ist, Ding 
oder Lebewesen. In der christlichen Kultur vor der Renaissance gilt für den Welt- 
begriff die mechanistische Individuation. Da wird auch der Mensch inbezug auf 
Goft nicht als Eigenpersönlichkeit gesest, sondern nur als Teilindividuum der 
menschlichen Gesellschaft, obzwar er selbstverständlich seiner natürlichen Bedeu- 
tung nach als Eigenwesen gefaßt wird. In allen religiösen, philosophischen und 
künstlerischen Formen macht sich da die Existenzbestimmtheit des Menschen als 
bloßes Teilindividuum inbezug auf den unendlichen Grund geltend. Wird ander- 
seitsin derDarstellung desWeltbegriffs dieorganizistifchelndividuation verwandt, 
so hat wiederum nur inbezug auf den Grund das natürlich mechanische und orga- 
nische Dasein die Existenzbestimmtheit des Eigenwesens. Der Grieche zum Bei- 
spiel faßt in seinem ethischen Verhalten auch die leblosen Naturerscheinungen als 
Lebewesen auf; in der subjektiven Erfahrung sind sie selbstverständlich auch ihm 
mechanische Bestimmtheiten. Man sieht, wie sehr weltbegriffliche und Erfahrungs- 
individuation auseinander zu halten sind. 
Beide Möglichkeiten der weltbegrifflichen Individuation finden geschichtlich Ver- 
wirklichung. Sie stellen Artbesonderungen des kategorialen Bandes dar, welches 
den Grund mit dem Dasein verknüpft. Sie begründen also Besonderungen des 
Weltbegriffs und damit des Stils. 
Zum Verständnis der Sachlage führt uns die folgende, geschichtliche oder besser 
entwicklungsgeschichtliche Ueberlegung. Der Mensch geht bei seiner ethischen 
Betätigung nicht von der reinen Idee aus. Er hat als Vorausseßung, als Material, 
das er ethisch bearbeitet, die natürliche Erfahrung, also das Dasein. Über die Er- 
fahrung erhebt er sich. Dabei nun wird entscheidend die Art, in welcher das Prinzip 
der Individuation in der weltbegrifflichen Betätigung wirkt, funktioniert. Grenzfall 
ist die volle Ausschaltung des Prinzips. Es wird überhaupt noch nicht gesett. Das 
Dasein wird als undifferenzierte Gesamtheit schlechthin genommen und als Ge- 
samtheitinBezug zum Grund gesett - derFalldesmagischenWeltbegriffs und, wie 
wir später sehen werden, der frühchristlich-byzantinischen Kultur. Nächster Fall 
ist die Erfassung des Individuationsprinzips in der niedrigsten Form: als Segen 
des einzelnen Massenindividuums. In der ethischen Darstellung des Weltbegriffs 
also fungiert das Individualprinzip in dieser Beschränkung; die geistige Dispo- 
sition des ethisch tätigen Menschen ist daran kategorial gebunden - der Fall des 
dämonistischen Weltbegriffs und der romanischen Kulturperiode. Auf der dritten 
Stufe wird dieBeschränkung aufgehoben zur systematischen Vielheit von Massen- 
individuen. In der Darstellung des Einheitsbezugs von Grund und Dasein sett der 
Mensch die Individuation als ein solches System - der Fall des vorgriechischen 
Polytheismus und der gotischen Kultur. 
Bis zur griechischen Kultur hin wirkt das Individuationsprinzip als das mecha- 
nistische. Inbezug auf den Grund wird das Dasein in der Form des Massenindivi- 
duumsgeseßt.Wir können denerften Grenzfallhier jedenfalls insofern einbeziehen, 
als das Dasein noch nicht organisch gefaßt wird. Zum erstenmal in der Geschichte 
wirkt dann in der griechischen Kultur das Prinzip als das organizistische. Inbezug 
auf den Grund wird alles Dasein als Systemvielheit organischer Eigenwesen ge- 
seht. Die griechische Kultur ist auf allen Gebieten und ihrer ganzen Gestaltung nach 
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bestimmt durch diese Art des Individualprinzips; sie wirkt in ihr als die formerzeu- 
gende, kategoriale Bindung des Menschengeistes. Der Hellenismus bringt hier die 
Vollendung. Nicht mehr als Systemvielheit organischer Wesen, sondern als un- 
begrenzte, organische Totalität wird das Dasein erfaßt. Der Aufstieg zur reinen 
Idee des Weltbegriffs ist vollzogen. Der eine unendliche Grund besondert sich zum 
Daseinsorganismus, dessen Individuen organische Glieder des Ganzen sind. 
Der Fall der griechischen und hellenistischen Kultur wiederholt sich in der nach- 
antiken, europäischen Kultur destranszendenten Weltbegriffs. Nach der Gotik wird 
mit der Renaissance das Bewußtsein der geistigen Eigenpersönlichkeit lebendig 
und entscheidend - in der griechischen und hellenistischen Kultur des objektiven 
Weltbegriffs liegt Beschränkung auf die Kategorie des vegefafiven, naturgebun- 
denen Organismus vor - die Renaissance setzt die Individuation als Systemviel- 
heit von geistigen Organismen; dasBarock bildet die Vollendung zur organischen 
Totalität. | 
Diese vorläufige Übersicht über die Entwicklung kann jedenfalls eines zeigen: zu 
den Entwicklungsmotiven in der Darstellung des Weltbegriffs und also in der Stil- 
bildung gehört in erster Linie das Prinzip der Individuation. Jede Kulturepoche er- 
fährt ihren Aufstieg durch steigende Bedeutung des Prinzips, als Weg aus dem 
gänzlichen Mangel zur legten Vollendung seines Begriffs. Der lImschlag aus dem 
Mechanismus zum Organizismus in der griechischen und Renaissance-Kultur bil- 
det genetisch nur notwendige Durchgangsstufe zur Vollendung, die Hellenismus 
und Barock bringen, indem sie zur Idee des Makrokosmosvordringen. Von diesem 
Gesichtspunktaus erscheintjetzt dieEntwicklung derldeedes unendlichen Grundes 
und der Raumtotalität nur noch als Korrelat dieser Entwicklung des Prinzips der 
Individuation. Beide sind notwendig einander zugeordnet, eine ist nicht ohne die 
andere. Das ist logisch insofern selbstverständlich, als es sich im Weltbegriff um die 
genetische Auswicklung der Möglichkeiten eines Identitätsbezuges handelt, so daß 
die Veränderung des Grund-Momentes nur bei entsprechender Veränderung des 
verknüpfenden Bandes, der Individuation, das identische Dasein ergeben kann. 
Innerhalb einer Kulturepoche sind daher auch Grund und Individuation allein die 
Momente, die ein gesegmäßiges Entwicklungsmotiv abgeben können; denn durch 
beide ist das dritte Moment, das Dasein, als solches mitgeseßt. 
Wesentlich ist vor allem zu erkennen: bei der Individuation handelt essich um Ent- 
wicklung einer kategorialen Bindung des Menschengeistes, nur insofern er sich 
ethisch betätigt. Die Beobachtung, daß die kulturelle Entwicklung zusammenhängt 
mit der steigenden Bedeutung der Individualität, ist häufig genug gemacht und bei 
Darstellung der Kulturgeschichte verwertet worden. Aber die durchgängige Auf- 
fassung verfällt dabei in grundsätzlichen Irrtum. Sie faßt diese Entwicklung als 
Fortschritt in der Erfahrung der Natur sowohl wie des menschlichen Geistes. Man 
denkt sich, der primitive Naturmensch gehe von ganz geringem, eingeschränktem 
Erfahrungskreis aus, und mit steigender Erfahrung, mit immer weiterer und ge- 
nauerer Aufnahme der Außenwelt und der psychischen Vorgänge, die zugleich vom 
gebundenen zum freien Individualitätsbegriff führe, wachse die Kultur. Nun ist na- 
türlich nicht zu leugnen, daß es in der subjektiven Erfahrung, im Umkreis des sub- 
jektiven Erlebens, in solcher Weise einen Fortschritt gibt. Aber für die Kulturent- 
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wicklung ist das irrelevant, und man wird sie nie psychologistisch ableiten können. 
Die kategoriale Konstitution der natürlichen, anthropozentrischen Erfahrung mit 
ihrem Ineinander mechanistischer und organizistischer Individuation, wie wir sie 
am Eingang dieses Abschnitts darstellten, ist Voraussetzung und Grundlage des 
ethischen Verhaltens, mag dieErfahrung ihrem Bestandenachnoch so dürftig sein. 
Erst indem sich der Mensch über diese Erfahrung erhebt, erscheint er bei seiner 
ethischen Betätigung, sei diese religiös, philosophisch oder künstlerisch, an eine 
bestimmte Besonderung des Prinzips der Individuation gebunden, und von dieser 
Besonderung hängt die Allgemeinform seiner Religion, seiner Philosophie und 
seines Kunststils ab. 

Man mag das für die Naturvölker noch in Zweifel ziehen wollen, obwohl es auch 
hier unbezweifelbar gilt. Aber wie sollte es etwa denkbar sein, daß auf den Helle- 
nismus und die kaiserrömische Kultur mit ihrer Universalität und Freiheit im Früh- 
christlich-Byzantinischen der Rückschlag zu strengster Bindung des Individuums 
eintritt und erst die Renaissance wieder die griechische Höhe des persönlichen 
Menschenbewußtseins bringt? Wir müßten, wenn jene Auffassung vom Einfluß 
der Erfahrung richtig wäre, allen Kulturdokumenten gemäß annehmen, daß die 
Menschen der frühchristlich-byzantinischen Kultur auf den Erfahrungsstand der 
primitivsten Naturvölker zurückgeworfen worden seien. Wäre jene Auffassung 
richtig, so müßte sie auch noch für die christliche Epoche gelten, oder sie gilt 
überhaupt nicht. Damit schon, daß sich in der christlichen Kultur derselbe Prozeß 
der Individuationssteigerung wiederholt, ist ihre Ungültigkeit erwiesen. 

Die Annahme, daß die Kulturentwicklung sich auf Erfahrungssteigerung und damit 
verbundene Stellungsveränderung des Menschen zur Natur gründe, se&t alsNorm 
und höchstes Ziel die Vollkommenheit der Erfahrung, und das kann nur, soweit es 
sich um die sinnlich räumliche Anschauung handelt, die anthropozentrische Gegen- 
setung des Menschen zurAußenweltunddie Erfassung der Außenweltalsgrenzen- 
lose Totalität sein. Die »Natur« in diesem Sinne erscheint dann als Wertnorm. 
Das ist für die Kunstgeschichte verhängnisvoll zum methodischen Prinzip gewor- 
den. Wo sie »Naturnähe« feststellen konnte, war für sie »Fortschritt« da. Wo sie 
organische Bildung der Menschengestalt fand, war für sie Höhepunkt. Wo sie in 
der Malerei Darstellung des »unendlichen, freien« Raumes im atmosphärischen 
Helldunkel sah, hielt sie das höchste Ziel der Malerei für gewonnen. Sie hat sich 
damit den Weg versperrt zur immanenten Wertung und Darstellung aller vorgrie- 
chischen Kunst, wie aller christlichen Kunst vor der Renaissance. Da bildete sie 
dann die kläglichen Hülfsbegriffe Verfall, Unbeholfenheit, Roheit, Primitivität und 
so fort. 


DIE beiden fundamentalen Arten der Individuation ordnen dem Weltbegriff ent- 
weder die mechanistische oder die organizistische Existenzbestimmtheit zu. Als 
Arten des Bandes, das die beiden weltbegrifflichen Momente, Grund und Dasein, 
mit einander verknüpft, sind sie für die sinnlich räumliche Anschauung der Kunst- 
form Arten des raumerzeugenden Prinzips, und so begründen sie Artbesonderun- 
gen des Stils. Wir gelangen damit zum zweiten Stilgeseb: 

Den beiden Arten der weltbegrifflichen Individuation, der mechanistischen und 
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organizisfischen,sindzwei ÄArtenvonraumerzeugenden Prinzipienäquivalent, 
die den Stil und die Stilverschiedenheit begründen. Daseinevonihnen, das der 
mechanischen Existenzbestfimmtheitentspricht, nennen wir Kubismus;; das an- 
dere, das derorganischen Existenzbestimmtheitentspricht, Organizismus. Der 
Stil ist notwendig entweder kubistisch oder organizistisch. 
Was für den Weltbegriff logisch rein begriffliche Verknüpfungsbeziehung von 
Grund und Dasein ist, wird, in die Sphäre der Kunstform, in die sinnlich räumliche 
Anfchauungübertragen, zumraumerzeugendenPrinzip, dasheißt zum verknüpfen- 
den Band zwischen der Raumtotalität des Werkes und deren existentieller Erfül- 
lung, zwischen dem Formganzen und den Einzelformen, aus denen es sich aufbaut. 
Allgemeinist dieses Verknüpfungsprinzip dieräumlich-rhythmische Organisation, 
wie wir wissen. Sie wird erst dadurch stilistisch bestimmt, stilistisch besondert, 
daß sie entweder kubistisch oder organizistisch ist. Das allgemeine raumerzeu- 
gende Prinzip der Kunstform also, die räumlich-rhythmische Organisation der 
Form, wird in der einen oder anderen Art dem zweiten Stilgeseß unterworfen. 
Wir wählen den NamenKubismus, weil er amreinsten die räumlichen Beziehungen, 
auf die eshier allein ankommt, bezeichnet und dem Bau der stilistischenAllgemein- 
form, wie sich noch zeigen soll, am besten entspricht. Der Ausdruck Mechanismus 
ist deshalb weniger geeignet, weil er über das Räumliche hinaus auf begriffliche 
und Kräftebeziehungen hinweisen würde, die nicht vorliegen, und weil damit der 
Stil in einem zuengen Sinne dem natürlichen Mechanismus zugeordnet wäre. Man 
hat angesichts kubistischer Stile von Kristallinismus gesprochen, und es ist zuzu- 
geben, daß eine gewisse Ähnlichkeit zwischen der Kristallbildung und der kubisti- 
schen Formung besteht. Trotdem bleibt auch diese Bezeichnung zu eng, und sie 
weist aufeinen natürlichen Kräfteprozeß hin, der mit den Kräfteäußerungen in der 
Kunstform nichts gemein hat. Wenn man sich entschließt, einer Namenbildung in 
der neuesten Kunst zu folgen und unter Kubus den Gattungsnamen für die regel- 
mäßigen stereometrischen Gebilde zu verstehen, so ist allerdings das Wort Kubis- 
mus für das in Frage stehende Raumprinzip das passendste, weil es, für andere 
Verhältnisse noch nicht in Anspruch genommen, am meisten den Charakter eines 
Eigennamens hat. Aus demselben Grunde wählen wir für das zweite Raumprinzip 
die Bezeichnung Organizismus, um es damit zugleich von dem Organismus zu 
unterscheiden, unter dem man das Eigenwesen selber, nicht aber sein räumliches 
Prinzip versteht. 
Bevor wir dienähere Kennzeichnung der beiden raumerzeugenden Prinzipien vor- 
nehmen, ist zubetonen, daß diese nichts als Arten der allgemeinen räumlich-rhyth- 
mischen Organisation der Kunstform sind. Das heißt, wie gesagt: die Grundbe- 
stimmungen der Formorganisation sind entweder kubistisch oder organizistisch 
gewandt. Es handelt sich also dabei um das Strukturgeset der Form, keineswegs 
aber um objektive Auswahlprinzipien, um Auswahl der individuellen Daseinser- 
scheinungen. Zwar beeinflußt die Stilgeseplichkeit immer auch in gewisser Weise 
die Auswahl des Gegenständlichen der Form; aber das ist für dieStiltheorie neben- 
sächlich, und grundsäßlich kann die Gesamtheit des Daseins, das mechanische 
sowohl wie das organische, mit seinem besonderen, natürlichen Individualwert in 
beide Arten der Formung eingehen, in die kubistische und organizistische. Mecha- 
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nische und organische Naturformen werden im einen Falle kubistisch, im anderen 
organizistisch gestaltet. 


BEI den folgenden Formerörterungen und denen des nächsten Kapitels überlasse 
ich es dem Leser, das dem Buche beigefügte Abbildungsmaterial zur Veranschau- 
lichung und Bestätigung heranzuziehen, soweit das möglich ist. Weil uns infolge 
unserer außerkünstlerischen, natürlichen Erfahrungsvorstellungen die organizi- 
stische Formung näher liegt, beginnen wir mit deren Kennzeichnung. Im organi- 
zistischen Stil ist dieStruktur der gegenständlichen Einzelgliederebensowie deren 
Ordnung und damit auch die Art dererzeugenden Formmittel grundsäßlich auf den 
organischen Funktionswert gestellt. Es macht sich hier der in der Natur gegebene, 
fundamentale Unterschied zwischen mechanischen und organischen Raumelemen- 
ten geltend, der vorhin schon erwähnt wurde. Die Kurven und Flächen haben jenen 
spezifischen Fluß undkontinuierlichen Zusammenhang, welcherderräumliche Aus- 
druck organischen Eigenlebensist; dieFarben und Farbenverhältnisse sind indem 
gleichen Sinne funktional bestimmt, und so konstituieren die Formmittel überhaupt 
die organische Gegenstandsgliederung, die bestimmendes Formprinzip wird und 
sich als solches von den Einzelgegenständen aus und durch sie in die ganze Form 
ergießt. Die organische Raumordnung mit ihrem Ausdruck funktionaler Eigen- 
lebendigkeit,mitihrerBeziehung der umschreibenden Raumelemente auf dieinnere 
Lebenseinheit des Umschriebenen wird aus ihrer natürlichen Vereinzelung und Be- 
schränkung aufindividuelleWesenherausgehoben und verallgemeinert zur geseb- 
lichen Funktionsordnung der ganzen Form. 
‚In solcher Weise wird grundsäßlich die Struktur aller Einzelglieder, auch der natür- 
lich mechanischen, gestaltet. Die organizistische Raumordnung verfährt nach Ana- 
logie der organischen Natur: sie sett das Raumganze der Form als Totaleinheit 
von eigenlebendigen Individuen, indem sie mehr oder weniger auch die natürlich 
leblosen Dinge auf die Stufe der eigenlebendigen erhebt. Der mögliche Formsinn 
erstreckt sich auf alle Sphären des Daseins, auf das materielle sowohl wie das gei- 
stige. Wenn ursprünglich mechanische Individualwerte in die Form miteingehen, 
so hängt es von der Stilbesonderheit und anderen Umständen ab, bis zu welchem 
Grade die mechanische Bedeutung gewahrtbleibt. Dieseist dannindividuell geger- 
ständliches Moment, während der organisch formale Anteil des Gegenstandes 
diesen der stilistischen Allgemeinform des Ganzen einfügt. 
Die Umgestaltung der mechanischen Einzelwerte kann zunächst dadurch ge- 
schehen, daß die den Gegenstand konstituierenden Raumelemente, die Kurven und 
Flächen, aus ihrer mechanischen Äußerlichkeit zu Funktionswerten inneren, orga- 
nischen Lebens gewandt werden. Wie denn eine griechische Säule vermöge ihrer 
Struktur ihre mechanische Funktion des Tragens wie eine Äußerung eigener Le- 
bendigkeit ausübtund dieseFormweisesichinallen Teilen des Tempels ausspricht. 
Aber das ist gleichsam ein idealer Fall von organizistischer Umwertung mechani- 
schen Daseins; meistens erreicht diese nicht einen solchen äußersten Grad. 
Im allgemeinen vielmehr wirkt neben der strukturalen Umformung des Einzelda- 
seins stilistisch besonders die Ordnung der Formmittel. Die räumlich-rhythmische 
Organisierung der Form vollzieht sich in Symmetrie und Proportion und in der 
j 41 


. 


Zusammenfügung räumlicher Massen zum Totalraum. Wenn sich nun auch für die 
Symmetrie keine strenge Geseßlichkeit angeben läßt,so kann doch gesagtwerden, 
daß der Organizismus die Gruppensymmetrie bevorzugt. Diesymmetrischen Glie- 
der werden zueinander in enge funktionale Verbindung gebracht und ineinander 
verschränkt in Bewegung und Gegenbewegung; sie ordnen sich einer Dominante 
unter, und die einzelnen Gruppen treten wieder zusammen als die Elemente einer 
höheren Symmetrie. So wird entsprechend dem Charakter des Organizismus 
jedem einzelnen Glied eine Eigenfunktion im Dienste der Gesamtheit übertragen. 
Aber freilich, dies kann Erfolg organizistischen Bauens sein, doch schließt es die 
Verwendung einfacher symmetrischer Reihung nicht aus. 
Strenger als in dersymmetrischen Breiteneinteilung wirkt derOrganizismus in der 
Höhengliederung, in den Proportionen. Hier wird in Wahrheit der Mensch zum 
Maß des Formbaues. Die an der natürlichen Menschengestalt angelegten Propor- 
tionen werden als die allgemeinen Maßverhältnisse der Form benußt und beherr- 
schen diese auch in ihrer mechanischen Gegenständlichkeit. Es sind diejenigen 
Proportionen, die wir vermöge unserer natürlichen Organgefühle als schön em- 
pfinden. 
Zu diesen Besonderheiten der Ebenenrelationen, der Symmetrie und der Propor- 
tion, tritt als ausschlaggebende Eigenart des Organizismus seine rhythmische 
Gleichgewichtsverteilung der Raummassen. 
Das Bild der natürlichen Raumerfahrung ist vom Menschen aus, vom Ich aus ge- 
wonnen und daher ursprünglich organisch orientiert. Die mechanische Struktur der 
Außenweltfaßt der Menfchnicht urfprünglich inihrem Anfichfein auf, fondern inihrer 
Beziehung zu ihm selber, zu ihm als dem Mittelpunkt. Seine organischen Leibes- 
funktionen vermitteln die Aufnahme, und das Bild, das so entsteht, ist unmittelbare 
Beziehungseinheit jener Struktur und dieser Funktionen. Da wirkt schon die Stel- 
lung des Menschen auf demErdboden alsGrundbestimmung, und aus der Gliede- 
rung des Leibes und der Bewegung der Arme und Beine erwächst die Differen- 
zierung des Raumes nach Breite, Höhe und Tiefe. Die Leibeserfahrungen über- 
tragen sich auf das Bild der räumlichen Umgebung: die Dinge sind in der gleichen 
Weise auf den Erdboden bezogen und nach den drei Dimensionen geordnet. Ein 
Komplex von ihnen, der das Gesichtsfeld erfüllt, wächst zusammen zu einer Ein- 
heit, indem sie alle aufden Mittelpunkt des aufnehmenden Sehensbezogen werden, 
in perspektivischem Zusammenschluß. Da ist also schon in der natürlichen Er- 
fahrung eine ganz und gar vom Organischen bestimmte Einheitsordnung des 
Raumes gegeben, und es ist klar, daß sie, modifiziert durch das Ziel, einen Kunst- 
organismus zu schaffen, also untergeordnet unter die rhythmische Organisation, 
eingehen muß indieorganizistische Form als der Prototypder räumlichen Massen- 
verteilung. Die Grundbedeutung des Bodens, die natürliche Lagerung der Objekte 
zu ihm und vor allem die Perspektive werden zu vorwaltenden Mitteln des Form- 
baues. Der Perspektivismus insbesondere ist das eigentliche Formprinzip, soweit 
es sich um die Komposition von Einzelräumen handelt. | 
Indem der Organizismus in solcher Weise das Raumbild der natürlichen Erfah- 
rung zur Grundlage desFormbaues nimmt, wird esihm möglich, diemechanischen 
Erscheinungen der Natur, wenn das die künstlerische Absicht mit sich bringt, auch 
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ohne starke UImbiegung ihrer ursprünglichen Struktur in der Form zu verwen- 
den ; schon die Einordnung dieser Erscheinungen in jenesRaumbildverleihtihnen 
organizistischen Charakter. 
Doch es wäre verfehlt, wenn wir den Perspektivismus des organizistischen Form- 
bauesals volles Abbild der natürlichen Erfahrung nähmen. Man muß vielmehr troß 
der Übereinstimmung den Unterschied erkennen. Der Perspektivismus konsti- 
tuiert die Erfahrung von der Gegensetzung aus, die zwischen Mensch und Außen- 
welt besteht. In der Kunstform dagegen orientiert er innerhalb des in sich abge- 
schlossenen Formganzen die Einzelformen auf einen ideellen Mittelpunkt hin, der 
gleichsam der Brennpunkt ist, von dem die räumlichen Bezüge der Einzelformen 
ausstrahlen, so daß diese organische Gliedfunktion gewinnen. D ?r perspektivische 
Mittelpunkt ist das Zentrum der Lebensenergie, die sich durch das Ganze derForm 
ergießt. In der Erfahrung ordnet der Perspektivismus dem Menschen einen Aus- 
schnitt aus der mechanischen Außenwelt zu. In der Kunstform ist er immanentes 
Ordnungsprinzip desFormorganismusselber. Er verfinnlichträumlich dieLebens- 
einheit des Organismus, er stellt den Organismus als solchen in seiner begrifflich 
vollendeten Form dar. 
Nur scheinbar also entspricht das perspektivisch gebaute Kunstwerk der Konsti- 
tution der subjektiven Erfahrung. Wenn der Betrachter sich in den perspektivischen 
Mittelpunkt einstellt, so verlangt sein Erleben des Werkes in Wahrheit ein ganz 
anderes Verhalten als der Natur gegenüber. Behält er als Subjekt das Kunstwerk 
gegenständlich vor Augen, so hat er es auch nur als Gegenstand, als Naturobjekt. 
Will er es als Kunstform erleben, so muß er seine Subjektivität aufgeben und sich 
selber ideell von dem Zentrum aus in die Einzelformen hineinbegeben und den 
rhythmisch organischen Prozeß vollziehen. Es ist das, was man mit schlechtem 
Ausdruck »Einfühlung« genannt hat. Dieses selbe Nachschaffen der Form, diese 
selbe»Einfühlung«, fordert freilich auch das kubistische Werk, und es ist schlimmer 
Irrtum, wenn hier ein ganz anderer Prozeß, die »Abstraktion«, angenommen wird 
(Riegl, Worringer) ; doppelter Irrtum, wenn angenommen wird, die Einfühlung sei 
beim perspektivistischen Werke möglich, weil dieses nach Analogie der subjek- 
tiven Erfahrung gebaut sei. Davon und von zwei fundamental verschiedenen Arten 
des Kunstschaffens und -erlebens kann gar keine Rede sein. Das perspektivistische 
Werk hat lediglich die Eigentümlichkeit, daß es das Schaffen und Nacherleben des 
rhythmisch-räumlichen Prozesses von einem Energiezentrum aus nach Art der 
organischen Einheitsbeziehung bedingt. 
Von einem Energiezentrum aus ist freilich nicht ganz genau gesagt. Es gibt in der 
Stilentwicklung Befonderheiten desPerfpektivismus, die vondenStilbedingungen 
abhängen. Der perspektivische Bau eines hellenistischen Gemäldes hat keinen 
einzelnen Bezugspunkt, das Renaissance-Gemälde hat ihn. Aber auf diese Ver- 
schiedenheiten braucht hier, wo nur die grundsäßliche Erörterung des zweiten Stil- 
gesetes in Frage steht, nicht eingegangen zu werden. 
Im kubistischen Stil ist die Struktur der gegenständlichen Einzelglieder ebenso 
wie deren Ordnung und damit auch die Art der erzeugenden Mittel grundsäßlich 
auf die räumlichen Werte des Mechanismus gestellt. Man kann das jedoch in seiner 
Bedeutung nur richtig verstehen, wenn man sich die kubistische Gesamtanschau- 
45 


ung dem Dasein gegenüber klar macht. Diese ist negativ bestimmt durch dasFehlen 
jener perspektivistischen Haltung, die den Organizismus charakterisiert, und posi- 
tiv dadurch, daß nach Analogie der rein mechanischen Naturordnung die Gesamt- 
heit des Daseins angesehen wird als solche von Nur-Individuen, von Teilwesen. 
Formal bedeutet das die Einfügung der gesamten Daseinserscheinungen, der un- 
organischen wie der organischen, in die mechanistisch gewandte räumlich-rhyth- 
mische Ordnung. Die erzeugenden Formmittel, die Linien, Flächen und Farben, 
haben infolgedessen, soweit sie an der Konstituierung der Allgemeinform mitwir- 
ken, nur den Wert einer mechanischen Oberflächenbestimmtheit lebloser Dinge, 
im Gegensaß zum organischen Funktionsausdruck. 

Während für denOrganizismus die Formstruktur troß ihrer Veränderlichkeit durch 
weitere Stilgeseßge verhältnismäßig eindeutig feststeht, läßt der Kubismus viele 
Möglichkeiten zu,so daß eshier schwerer wird, die zugehörige Allgemeinform dar- 
zustellen. Es steht der einen und einheitlichen Kategorie organischer Funktions- 
bestimmtheit der Raumwerte die größere Mannigfaltigkeit unorganischer Werte 
gegenüber. Denn nicht nur auf das streng und gesebmäfig Geometrische ist der 
Kubismus beschränkt, er umfaßt vielmehr die vielen Fälle der Raumgestaltung, die 
nur im weiteren Sinne des Unorganischen mechanistisch sind; und selbst die or- 
ganilchen Formen gehören hinzu,wenn man vonihrer fpezififchen Funktionsbedeu- 
tung abstrahiert, die ja den mechanischen Wert in sich aufgehoben und zur Grund- 
lage hat. Lind selbstverständlich stehen auch die kubistischen Gestaltungen ihrem 
möglichen Formsinne nach nicht unter der Beschränkung der mechanischen Natur, 
materielle, leblose Dinge zu sein; sie können ihrem Ausdruckswerte nach ebenso- 
wohl vegetative oder geistige Lebenskonkretionen darstellen, die dann nur sti- 
listisch als bloße Teilindividuationen ihrer Daseinssphäre gelten. 

Zunächft läßt sich alfo derKubismus kennzeichnen durch die negativeBefiimmung, 
daß ihm die spezifisch organischen Raumwerte bei der Konstituierung der Allge- 
meinform fehlen; seine positive Äußerung aber ist sehr mannigfaltig. Während die 
griechische Kunst mit der Renaissance und ihren Folgeerscheinungen weitgehende 
Ähnlichkeit verbindet, bieten die kubistischen Perioden, wie etwa die ägyptische 
Kunst und die christliche vor der Renaissance, infolgedessen ein sehr verschiede- 
nes und kaum vergleichbares Bild in der Äußerungsweise des raumerzeugenden 
Prinzips. Der streng ägyptische Kubismus ist beherrscht von den mathematisch 
gesetmäßigen, einfachen Formen; in der christlichen Kunst treten die unregelmäßi- 
gen Raumformen hinzu und die organifchen mit Aufhebung ihrer spezififchen Funk- 
tion. Die Romanik ist verhältnismäßig streng kubistisch, in der Gotik überlagert 
der Kubismus nur die natürlich organische Grundlage der Einzelformen. 

Im strengen Kubismus liegen dem Formbau die gesegmäßig geometrischen und 
stereometrischen Vorstellungen zugrunde.Die geradeLinie, insbesondere diehori- 
zontale und vertikale, der Kreis, die Elipse und überhaupt die einfachen, regelmäßi- 
gen Kurven, dann die einfachen stereometrischen Gebilde, wie Würfel, Prisma, 
Pyramide, Kugel, Konus und Zylinder, sind diejenigen Formen, in denen sich die 
Ordnung des Raumganzen vollzieht. Sie sind die der schöpferifchen Phantasie 
vorschwebenden Schemata, nach denen die natürlichen Gestalten der Objekte zu 
Gliedern der Kunstform umgewandelt werden. Das natürliche Objekt wird geome- 
trisch schematisiert. 44 


Dieser strenge Kubismus findet sich durchgängig und rein in der ganzen Epoche 
des naturgebundenen Weltbegriffs bis zur griechischen Kunst hin. Die primitive 
Ornamentik sowohl wie die Negerplastik und die Kunst der polytheistischen Völ- 
ker haben ihn zum Stilgesetz. Andere, spätere Erscheinungsweisen fügen, wie ge- 
sagt, die regellosen, unorganischen Raumelemente hinzu und die ihrer Funktion 
entkleideten organischen Formen. Der Kubismus der gegenwärtigen Kunst ver- 
bindet die rein geometrifchen und stereometrifchen Bildungen mit den organischen, 
mechanisierten Formen fast zur Gleichwertigkeit, ohne auch die regellosen Ele- 
mente auszuschließen. Die Verschiedenheit in der Art der kubistischen Formung 
wird erzeugt durch andere Stilmotive, die als nähere Bestimmung des Kubismus 
wirken, insbesondere durch die Wandlungen des Individualprinzips. 
Wo die Darstellung organischer Lebewesen, vor allem des Menschen, vorgenom- 
men ist, da unterdrückt die Annäherung an die kubistischen Schemata oder an die 
regellosen Formen den organischen Funktionsausdruck der natürlichen Gestalt 
und ihre spezifisch organische Gliederung ; oder sie ordnet dies alles der kubisti- 
schen Formung unter. Es hängt von der Stilbesonderheit und anderen Umständen 
ab, bis zu welchem Grade die ursprüngliche Bedeutung gewahrt bleibt; jedenfalls 
aber wird diese überlagert von der durch die kubistische Ordnung erzeugten Be- 
deutung als Teilwesen in der Daseinssphäre der Form. Das ursprünglich Orga- 
nische bleibt nur gegenständlich individuelles Moment, soweit es zur Darstellung 
gelangt; das Kubistische dagegen, das den Artcharakter des Formgesetes bildet, 
ist der Anteil an der stilistischen Allgemeinform. Es ist hier folgerichtig umgekehrt 
wie beim Organizismus, wo es das Mechanische ist, das als individuell objektives 
Moment erhalten bleiben kann. 
Die Frage, in welcher Weise die räumlich-rhythmische Organisierung der Form- 
mittel ins Kubistische gewandt werde, läßt sich nur soweit beantworten, als dies 
allgemein, das heißt ohne Anknüpfung an einen besonderen Stil, möglich ist. 
Eigentlich befriedigend und erschöpfend kann das nur in historischen Stilunter- 
suchungen geschehen. Es kommt noch hinzu, daß sowohl die organizistische wie 
die kubistische Formordnung sich immer nur im Zusammenschluß mit einer weite- 
ren Bestimmung des raumerzeugenden Prinzips äußert, die wir im folgenden Ka- 
pitelals das dritte Stilgeseß erkennen werden; infolgedessen kann erst dort das 
Bild der beiden Formordnungen Vollständigkeit gewinnen. 
Die im Kubismus vorherrschende Symmetrie ist die einfache Reihung, bei der die 
einzelnen Formindividuen möglichst isoliert und mit gleicher Wertbetonung neben 
einander gestellt sind. Fordert die Besonderheit des Stils die Gruppensymmetrie, 
so ist die Gruppierung mechanisch und vollzieht sich meist innerhalb der Reihung, 
im Gegensaß zu der organizistischen Gruppensymmetrie mit ihrer primären Gel- 
tung und ihrer funktionalen Verschränkung der Glieder. Bei der Höheneinteilung 
verwendet der Kubismus in der Regel solche Verhältnisse, welche im Gegensaß zu 
den organischen Proportionen die Objekte als bloße Teilindividuen seen oder die 
organischen Gestalten ihrer funktionalen Eigenordnung möglichst entheben. Man 
denke an die mechanisch gedrungenen Proportionen des Frühchristlichen und der 
Romanik und an die überschlanken der byzantinischen Kunst und der Gotik. 
Zum stärksten Ausdruck gelangt natürlich der Kubismus in der rhythmischen 
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Gleichgewichtsverteilung der Raummassen. Da tritt er in scharfen Gegensat zu 
dem mit der Erfahrung, wie gezeigt, harmonierenden Organizismus. Alle dort 
geltenden Erfahrungsbeziehungen fallen hier für die Konstitution der Allgemein- 
form aus. Sie mögen noch mehr oder weniger in dasWerk mit eingehen, aber dann 
haben sie grundsäßlich nur noch inhaltlich objektiven Wert und sind für das konsti- 
tutive Formgese& von sekundärer Bedeutung. So mag zur Erregung der Bild- 
wirkung der Form oder im Gemälde zur Erzeugung der illusionistischen Raum- 
tiefe die Perspektive noch bis zu einem gewissen Grade benußt werden, ein Stil- 
mittel ist sie nicht mehr. Der Kubismus ist nicht perspektivistisch, weil er nicht die 
Existenzbestimmtheit des Organismus darstellt. 
Der Raumbau also - das ist der wesentlichste und folgenreichste Kernunterschied 
gegen den Organizismus - hat keinen beharrenden Mittelpunkt mehr für das räum- 
liche Massengleichgewicht. Dieses ist nicht mehr auf ein Energiezentrum bezogen, 
es ist vielmehr der dargestellten Existenzbestimmtheit nach ein an sich geltendes, 
mechanisches System. Ohne Rücksicht auf das natürliche Erfahrungsbild sind die 
Dinge und Menfchen der Darltellung nur nach Maßgabe dieses Syltems und seiner 
formalen Zwecke in den Raum hineingestellt. Die Phantasie schaltet dabei vom 
Standpunkt der natürlichen Erfahrungsbeziehungen aus willkürlich mit den Ob- 
jekten. Sie zerreißt und verzerrt die Erfahrungsordnung ins Unnatürliche, während 
der Organizismus diese zum Geset des Formbaues erhebt. Im Grunde sind auch 
die erwähnten Bestimmungen der Symmetrie und der Proportion erst Folgeer- 
scheinungen dieses azentrischen Formbaues i im Kubismus beziehungsweise des 
zentrischen im Organizismus. 
Man könnte nun wohl sagen: also ist das kubistische Kunstwerk kein Form-Orga- 
nismus, was doch jedes Werk sein soll. Gewiß ist es Formorganismus. Dashängt 
javondem Zeit-Raum-Bezug ab. Es wird geschaffen underlebt alsräumlich-rAyrä- 
mische Einheitsordnung. Der Unterschied von Organizismus und Kubismus be- 
trifft nur die Existenzbestimmtheit der Einzelformen in ihrem Bezug zur Raum- 
totalität und, weltbegrifflich gesehen, die Existenzbestimmtheit des Daseins inbe- 
zug zum unendlichen Grund, also den Ausdruckswert der Formglieder. Organi- 
zismus und Kubismus sind nur die beiden verschiedenen Möglichkeiten derräum- 
lich-rhythmischen Organisation der Form. 
Der Gegensaß der »natürlichen« und »unnatürlichen« Formweife gelangt vor allem 
darin zur Erscheinung, daß im ersten Falle, wie gesagt, die Perspektive wesent- 
liches Stilmittel wird, während sie im zweiten Falle als ein solches ausgeschaltet 
ist und höchstens noch als technisches Mittel und das heißt im Grunde als objek- 
tives Moment benußt wird. 
Man kann die Entwicklung der griechischen Kunst geradezu darstellen aus dem 
Gesichtspunktder Perspektivenentwicklung.Von denarchaistischen, reinfrontalen 
Skulpturen schreitet die Plastik fort zur Verwendung von Verkürzungen und Über- 
schneidungen und damit überhaupt zum per/[pektivifchen Gewinnen der Raumtiefe, 
bis im Hellenismus der Drang nach der Raumtiefe das stärkste Stilmoment wird 
und im Relief die Figuren, die früher neben einander in die Ebene gestellt waren, 
in perspektivischer Tiefengliederung hinter einander angeordnet sind und der Zug 
zur Tiefe die Ebenengliederung überwuchert. Mit dem Gewinnen der Allgemein- 
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raum-Totalität wird dieser Perspektivismus auch für das hellenistische Gemälde 
hervorragendes, neues Formprinzip. Besonders charakteristisch sind hier die 
Wandgemälde, die man in kampanischen Villen und in Pompeji gefunden hat. Da 
werden die Wände der Säle durchbrochen von gemalten Scheinarchitekturen, die 
- den Blick ins unbegrenzt Weite führen. Wir könnten diesen Geschmack nur höchst 
seltsam finden, der die umschließenden Wände von Wohnräumen gewaltsam auf- 
hebt durch ein architektonisches Malsurrogat, wenn wir nicht begriffen, wie hiermit 
der neuen Totalitätsvorftellung zugleich ein neues raumerzeugendes Prinzip, der 
Perfpektivismus, wenn auch nicht in der mathematisch vollkommenen Form der 
Renaissance-Perspektive, die künstlerische Phantasie erregte. 

Mit dem Einseten der frühchristlichen Kunst, das heißt eines ausgesprochenen 
Kubismus, wird die Perspektive allmählich ausgeschaltet, und die ganze folgende 
Kunst bis zur Renaissance kennt sie nicht mehr. Erst die Rückkehr zum Organizis- 
mus in der Renaissance bringt sie wieder als Grundprinzip des Formbaues, und 
nun sett in der Gewinnung der Raumtiefe von der Renaissance zum Barock eine 
ähnlicheEntwicklung ein, wiediegriechifcheKunlt fie aufweilt, in der freien Skulptur 
und im Relief, in der Architektur und im Gemälde. In beiden Fällen entspringt die 
perspektivistische Entwicklung als solche freilich den Bestimmungen des dritten 
Stilgeseßes, die wir nachher betrachten werden; aber der Perspektivismus selber 
ist Erfolg des Organizismus. 

Der kubistische Stil hat infolge des Ausschaltens der Perspektive grundsäßlich die 
Flachform. Ihm bedeutet der Allgemeinraum nicht unbegrenzte Tiefe, zu der sich 
die objektiven Gliedräume dehnen, sondern eine ideelle Fläche, vor der oder zu 
derhinsich das Gegenständliche ordnet. In einem Falle, wie im Byzantinischen und 
Romanischen, betonen dann die Einzelformen die frontale Ebene. Im Relief sind 
die Figuren entweder in der Ebene in einfacher oder Gruppensymmetrie gereiht, 
oder aber ihr natürliches Hintereinander ist in Übereinander umgewandelt. Und 
derselbe Unterschied findet sich im Gemälde. Die byzantinische Malerei reiht die 
Figuren gleichmäßig vor ideellen Hintergrund auf; daneben aber findet sich das 
unperspektivische, »unnatürliche« Übereinander des Gegenständlichen vor dem 
Hintergrund. Die perspektivische Raumtiefe wird erseßt durch Ordnung in der 
Höhenrichtung. Imanderen Falle, wie in der Gotik, füllen und gestalten die Figuren, 
grundsäßlich in derselben mechanistischen Ordnung, aber ohne Darstellung der 
Vorderebene, eineflache Raumfchicht vor flachabfchließendem Hintergrund. Immer 
jedenfalls hat der Kubismus charakteristisch die Flachform, wie sie für jene euro- 
päischen Stilperioden gilt, und wie sie in der gegenwärtigen Kunst seit Cezanne 
sich neuerdings entfaltet hat. | 

Unsere Ableitung des Kubismus aus der mechanistischen Art der weltbegrifflichen 
Individuation erfährt eine gewisse UImbiegung in dem schon erwähnten Grenzfall 
desjenigen Weltbegriffs, derden Grund in Bezug lett zur undifferenzierten Daleins- 
gesamtheit. Da wirkt das Individuationsprinzip gar nicht, oder besser gesagt, in 
eigentümlicher Einschränkung. Inbezug auf den Grund, also bei der ethischen Be- 
tätigung, wird das Dasein allerdings als Gesamtheit gesett. Aber selbstverständ- 
lich liegt der ethischen Betätigung schon die Erfahrung mit ihrer natürlichen Indi- 
viduation des Daseins zugrunde. Insofern nun die Erfahrung zur Sphäre des Ethi- 
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schen erhoben wird, werden die natürlichen Individuen mif dem Charakter der 
Daseinsgesamtheit versehen, das heißt sie erscheinen, sie fungieren als bloße 
Kollektiv-Individuen, nicht als wahre Teilindividuen: sie fungieren als Bestand- 
teile der Gesamtheit. Wenn der primitivste Mensch der magischen Religion ein Da- 
seinsindividuum religiös wertet, so ist es ihm unmittelbar Bestandteil und Reprä- 
sentant der allgemeinen Zaubermacht; das Individuum als solches gelangt gar 
nicht zur Geltung. Wenn in der frühchristlich-byzantinischen Kultur das einzelne, 
geistige Individuum in Bezug zu Gott gesebt wird, so gilt es als bloßes Kollektiv- 
individuum, als bloßer Bestandteil der geistigen Daseinsgesamtheit, dieals folche, 
als allgemeiner, kosmologischer Komplex in der Kirche zusammengefaßt ist. Wir 
werden später sehen, wie hier die ganze Kultur in ihren Formen von dieser Auf- 
fassung bestimmt ist. 

In diefem Fallekann fürden Stilnur derKubismus gelten. Die exiftentielle Erfüllung 
des Totalraumes der Form kann nur als Gesamtheit fungieren, und insofern diese 
Gesamtform in Einzelformen zerfällt, tragen sie notwendig die Charakteristik der 
Gesamtheit an sich, das heißt sie erscheinen als bloße Bestandteile, als Kollektiv- 
individuen der Gesamtheit, und das bedingt ihre mechaniftifche Exiltenzbeltimmt- 
heit, ihre kubistische Struktur und Ordnung. 

Bis zur jüngsten Gegenwart ist unter dem Einfluß der organizistischen Kunsttradi- 
tion der Kubismus in seiner vollen Bedeutung und als besonderes Stilgeseß nicht 
erkannt worden, und die zugehörigen Kunstperioden wurden als unentwickeltoder 
»primitiv« mißachtet. In Wahrheit ist, wenn man die Kunstgeschichte als Ganzes 
übersieht, der Kubismusdie bei weitem allgemeinereundbedeutfamere Formweise, 
dergegenüberdieorganizistischen Perioden wie feltene Ausnahmefälleerscheinen. 


V. DAS DRITTE STILGESETZ ,STATIK UND DYNAMIK 


LLE Stilgesetlichkeit muß sich in den formlogischen Möglichkeiten der 

Raumgenese finden, und zwar sind es diejenigen Möglichkeiten, welche 

den im Weltbegriff angelegten, logischen Möglichkeiten äquivalent sein 
können. Entfcheidend sind allo diefe letteren, und es wäre damit der Stiltheorie das 
methodische Verfahren geboten, deduktiv von den festgestellten weltbegrifflichen 
Möglichkeiten auszugehen und sie in die raumgenetischen umzuseßen. An eine 
solche Deduktion in strengem Sinne wären wir allerdings gebunden, wenn diese 
rein innerhalb der begrifflichen Sphäre bliebe. Aber wir stehen vor der fundamen- 
talen Tatsache, daß hier der Sphäre des reinen Begriffs diejenige der räumlichen 
Sinnlichkeit als äquivalent zugeordnet ist; daß also die Deduktion in Wirklichkeit 
Zuordnung zweier verschiedener Sphären mit Hülfe der auf unmittelbare Evidenz 
gegründeten Urteilskraft ist. 
Daher sind wir vielmehr in die folgende Notwendigkeit verseßt: ehe wir die Zuord- 
nung vornehmen können, haben wir nicht nur die weltbegrifflichen, sondern auch 
die raumgenetischen Möglichkeiten als solche und für sich festzustellen. Wenn nun 
auch im Grunde die weltbegrifflichen Möglichkeiten entscheidend sind, so ist es 
doch nur eine Frage der Zweckmäßigkeit, ob in der Darstellung von diesen oder 
von den raumgenetischen ausgegangen wird.DerStiltheoretiker, der von derKunlft 
herkommt, wird sich in der Regel an den letteren orientieren. Anders würde wohl 
die Sache für den Philosophen liegen, wenn dieser die weltbegrifflichen Möglich- 
keiten in ein geordnetes System gebracht hätte, und das wäre allerdings das Ideal 
des Verfahrens. 
Wir haben bisher aus Zweckmäßigkeitsgründen der Darstellung die Anıbesöydes 
rungen der Raumgenese, und zwar der Totalität sowohl wie des raumerzeugenden 
Prinzips, in den Anfang gestellt und den weltbegrifflichen Äquivalenzbezug als 
das zweite hinzugenommen. In dem Band, welches bei der Raumgenese die Tota- 
lität mit ihrer existentiellen Erfüllung verknüpft, liegt nun außer der Differenzierung 
zu Kubismus und Organizismus eine weitere Möglichkeit der Artbesonderung. 
Diese soll jegt als Gegensabpaar, wiederum aus Zweckmäßigkeitsgründen der 
Darstellung, vom Weltbegriff aus gewonnen werden. 
Der unendliche Grund und das Dasein sind die Pole einer ursprünglichen logifchen 
Identität. Das Unendliche ist Grund und Quelle seines Daseins, und das Dasein ist 
Wirklichkeitserfüllung des Unendlichen. Beide sind dasselbe, das sich zu einer 
Dualität seiner Momente besondert. So ist es, mag auch in den Weltanschauungen 
die Idee des Unendlichen noch so verschieden gefaßt werden. Dieses Verhältnis 
einer Besonderung der ursprünglichen Identität ist stets der zu Grunde liegende 
Begriff, der alle ethischen, das heißt philosophischen, religiösen und künstlerischen 
Konstruktionen erzeugt. Hier ergeben sich aber unmittelbar zwei Möglichkeiten 
der Auffassung: die Weltanschauung kann eingestellt sein auf die Dualität beider 
Momente oder auf deren Identität. 
Ist die Weltanschauung eingestellt auf die Dualität von Grund und Dasein, so er- 
scheinen beide Momente alsrelativ selbständige, eigenwertige Faktoren innerhalb 
ihrer Identität. Das endliche Dasein wird in seinem Besfehen gesett und anerkannt, 
und es hat sein Bestehen und seine Ordnung in seinem Grunde, in dem von ihm 
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besondertenUlnendlichen. Eshat sich ein szafisches Gleichgewichtsverhältnis her- 
gestellt zwischen den beiden Polen der Identität, und die Identität ist zum bloßen 
ruhenden Bezug herabgeseßt. So ist, um ein Beispiel anzuführen, dieWeltanschau- 
ung der Renaissance. Da ist die Eigenpersönlichkeit des Menschen der relativ 
selbständige Daseinswert, sein Leben die Sphäre, welcher Gott als der unendliche 
Grund ihres Bestehens und ihrer Ordnung gegenübersteht, und vor dieser Beson- 
derung der beiden Momente tritt ihre Identität als Wert und treibendes Motiv des 
ethischen Verhaltens zurück. E 
Ist dagegen die Weltanschauung eingestellt auf die Identität, so beruhigt sie sich 
nicht bei dem Bestehen des endlichen Daseins und seines von ihm besonderten 
Grundes. Die Dualität beider Momente bleibt freilich die gegebene Voraussetung ; 
aber sie gilt nur als Ausgangspunkt, von dem aus die Identität als der eigentliche 
Wert erstrebt wird. Die bestehende Dualität erscheint als bloße, zu überwindende 
Phase in dem Prozeß der Ineinsseßung beider Momente zur ursprünglichen Iden- 
tität. Das Verhältnis von Dasein und Grund ist ein dynamisches, das die Ineins- 
setzung unter Aufheben des Daseins zum Ziele hat. Die dynamische Realisierung 
der Identität wird zum. treibenden Motiv des ethischen Verhaltens. So ist die Welt- 
anschauung desBarocks, das auf die Renaissance folgt. Da soll das eigenpersön- 
liche Leben, das vorher Wert an sich war, aufgehoben werden und eingehen in 
seine Identität mit Gott. 
Immer ist das ethische Verhalten ein schöpferisches Formen, durch welches der 
Identitätsbezug von Dasein und Grund offenbart werden soll. Es handelt sich also 
nur innerhalb der formenden Ineinssetung der beiden Momente um deren Wert- 
Bezug. Wird dieser statisch gefaßt, so erscheint die Einheit von Dasein und Grund 
als bestehend ; sie wird im Formen, im philosophisch-religiösen wie künstlerifchen, 
als seiend gesett. Wird dagegen der Wertbezug dynamisch gefaßt, so erscheint 
diese Einheit als werdend;; im Formen wird dasDasein gesett als bloße Phase der 
werdenden Einheit. 
Die statische Beziehung des Daseins zu seinem unendlichen Grunde kann freilich 
auch so entstehen, daß ursprünglich die unmittelbare Identität beider Momente 
gesett ist, daß sie also nicht aus deren Besonderung voneinander erst hervorgeht. 
Das ist sowohl auf der ersten Stilstufe der reinen Ornamentik wie in der frühchrist- 
lich-byzantinischen Kultur der Fall, bedeutet aber nur eine Sondererscheinung des 
statischen Verhältnisses überhaupt. 
Es sind also zwei allgemeine Möglichkeiten des Wertbezuges von Grund und Da- 
sein aufgedeckt, welche, wie wir es bezeichnen wollen, den Weltbegriff zum s/a’i- 
schen oder zum dynamischen machen. Die Namen weisen schon auf zwei Prin- 
zipien hin, welche auch grundbestimmend sind für die natürlichen Raumverhält- 
nisse als deren allgemeine, konstitutive Geseßlichkeiten: die Statik und die Dyna- 
mik, diePrinzipien der Ruhe und der Bewegung. Beide bilden denn auch als form- 
logisch gegebene Möglichkeiten zwei gegensätliche Arten der künstlerischen 
Raumgenese und begründen damit das driffe Stilgeset: 
Dem Gegensat von silatischem und dynamischem Weltbegriffentsprechen zwei 
äquivalente Arten vonStilbestimmtheit, der statische und der dynamische Stil. 
Es handelt sich da wieder um eine Besonderung der räumlich-rhythmischen Or- 
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ganisierung, also des Bandes zwischen der Totalität der Form und ihrer existen- 
tiellen Erfüllung, wodurch diese beiden in einverschiedenes Verhältnis zueinander 
gesett werden. Dem Gegensat im Weltbegriff ist ein geseßmäßiger Gegensat in 
der Struktur der allgemeinen Formorganisierung äquivalent. 
Die Äquivalenz fordert in diesem Falle einen verschiedenen Werft-Bezug zwischen 
. der Totalitätsvorstellung des Stils und dem Komplex der Einzelformen. Beide 
Momente bilden im Kunstwerk eine unmittelbare oder mittelbare Einheit. Inner- 
halb der Einheit nun haben die existentiellen Glieder entweder ihr relativ selbstän- 
diges Bestehen, oder aber sie werden herabgesett zu bloßen Funktionen der To- 
talität. Im ersten Falle wird das objektive Dasein als solches in den Einzelformen 
betont und bewahrt; es behält seine Geltung als geschlossen räumliche Individua- 
tion in ruhigem Bestehen, und dem Individuellen ist die Totalität dem Werte nach 
neben-geordnet. Der Formbau stellt eine statische Gleichgewichtseinheit des In- 
dividuellen dar; dieses ruht in der Totalität als im Grunde seines Bestehens. Im 
zweiten Falle wird das objektive Dasein, werden die Einzelformen aufgehoben 
zum Werden der Totalität - aufgehoben, das heißt immer zugleich aufbewahrt, 
ingeringeremoderhöherem Grade. DasIndividuelle, Einzelförmlicheistdem Werte 
nach der Totalität unfer-geordnet; eswird Durchgangsphaseeiner kontinuierlichen 
Bewegung, deren Ziel die Totalität ist. Das stilistisch gesegmäßige Mittel zur Her- 
stellung eines solchen verschiedenen Wertverhältnisses der beiden Formpole ist 
im einen Falle die Statisierung, im anderenFalle dieDynamisierung der räumlich- 
rhythmischen Organisation der Form. In dieser allgemeinsten Charakterisierung 
des Stilgegensaßes spricht sich mit deutlicher Evidenz der Äquivalenzbezug aus 
zu dem dargestellten weltbegrifflichen Gegensabß. 
Ehe wir zur Erläuterung dieser Stilerscheinungen übergehen, sei vorher an ge- 
schichtlichen Beispielen gezeigt, worum es sich handelt. Die Verschiedenheit der 
Weltanschauung in den Zeiten der Renaissance und des Barocks wurde schon er- 
wähnt, und hier haben wir auch in der Kunst die entsprechende Aufeinanderfolge 
eines statischen und dynamischen Stils. Man hat den häufig erörterten Gegensat 
von Renaissance und Barock in derRegel als den desPlastischen und Malerischen 
bezeichnet. Freilich ist damit der Kern des Unterschiedes nicht charakterisiert; aber 
immerhin sind die Ausdrücke bis zu einem gewissen Grade treffend. Jedenfalls 
deutet die »plastische« Abgeschlossenheit des objektiv Einzelräumlichen in der 
Renaissance auf die Wertbetonung des Individuellen, das im Ganzen der Form zur 
statischen Gleichgewichtseinheit zusammengefügt besteht. Und dagegen deutet 
die»malerische« Auflösung diesesEinzelräumlichen im Barock aufdie dynamische 
Unterordnung desIndividuellen unterdie vorherrfchendeEinheit des Raumganzen. 
In analoger Weise folgt in der griechischen Antike auf den statisch klassischen Stil 
der dynamische Hellenismus. 
In beiden Fällen entfteht der Gegenfatß innerhalb der organiziftifchen Stilbeftimmt- 
heit. Die Unterscheidung desStatischen undDynamischen seßt überhaupt diejenige 
desKubismus und Organizismus voraus:sie kann nur vorsich gehenals die nähere 
Bestimmung dieser beiden grundlegenden Prinzipien der Raumerzeugung. 
So tritt denn historisch auch innerhalb des Kubismus der Gegensaß desStatischen 
und Dynamischen auf. Die frühchristlich-byzantinische Kunst ebenso wie die roma- 
51 


nische sind statisch kubistisch, die Gotik ist dynamisch kubistisch. Und auch schon 
in der primitiven Ornamentik macht sich der Gegensaß geltend: während sie im 
allgemeinen statisch geformt ist, bietet die irische Band- und Tierornamentik, die 
allerdings nicht primitiv im Sinne der ersten Kulturstufe überhaupt ist, einen typi- 
schen Fallvondynamischem Kubismus. Alle frühe vorchristliche und vorgriechifche 
Kunst, wie etwa die Ägyptik,ist statisch kubistisch. Danach sind also auch diese 
sekundären Stilbestimmungen der räumlich-rhythmischen Organisation derForm 
fundamentale, den Verlauf der Stilgeschichte regelnde Gesetmäßigkeiten. 

Wenn wir die Stilerscheinungen statisch und dynamisch nennen, so kann das nur 
mit einem gewissen Vorbehalt geschehen. Die Kunstform ist als solche und ihrer 
Erkenntnisbedeutung nach immer dynamisch. Sie ist Raumgenese im wörtlichen 
Sinne:imZeitverlaufdesErlebenserzeugtlichdieFormalsdasrhythmifchbewegte 
Gefüge ihrer einzelnen Raumelemente. Die Statik und Dynamik des Stils können 
also nur relativ innerhalb diefer allgemeinen Formdynamik zur Geltung kommen; 
sie können nur weitere Bestimmungen der Formdynamik sein. Genauer ist zu 
sagen: im statischen Stil herrscht das Prinzip der Ruhe in der Bewegung (wie 
man es für die klassische Kunst der Griechen als Vollkommenheitswert feststellt, 
den man in der Renaissance in Reaktion gegen die dynamische Gotik wiederzuge- 
winnen beltrebt war); im dynamifchen Stil herrfcht das Prinzip der ungehemmten 
Bewegung. nd beide Prinzipien lassen sich noch näher kennzeichnen. In der sta- 
tischen Form ist die rhythmische Bewegung in sich geschlossen, sie kehrt wieder 
in ihren Ausgangspunkt zurück; ihr Schema ist die Kreisbewegung. Sie nimmt 
ihren Ausgang von den Individuen, von den dargestellten Objekten und Einzel- 
formen, verläuft zu der von ihnen aufgebauten Totalität und kehrt wieder zu den 
Individuen zurück, indem sie so zugleich Erfassen des Gleichgewichtszustandes 
im Bestehen der Individuen und des Raumganzen ist. Inder dynamischen Form da- 
gegen verläuft dierhythmische Bewegung von ihrem Ausgang hinaus ins Unbe- 
grenzte: ihr Schema ist die gerade Linie. Sie nimmt ihren Ausgang von den Indi- 
viduen und verläuft über sie und durch ihre Vermittlung zur Totalität der Formhin, 
in der sie sich erschöpft, 

Diese nähere Kennzeichnung der Statik und Dynamik erst trifft zusammen mit dem 
entscheidenden Unterschied der vorliegenden Stilerscheinungen, mit demjenigen 
des Werf-Verhältniffes von Totalität und exiltentieller Erfüllung. Auf diefen kommt 
hier in der Tat alles an. Formal erzeugt denn auch die Verschiebung des Wertver- 
hältnisses keine absolute Gegensäßlichkeit, vielmehr bleibt in beiden Fällen die 
Dualität von Einzel- und Totalraum innerhalb ihrer Einheit bestehen als die not- 
wendige, allgemeine Formstruktur. Im statischen Stil gewinnt nur die Dualität das 
Übergewicht, im dynamischen die Einheit. Im statischen Stil gewinnt der Bestand 
des Einzelräumlichen das Übergewicht über seine Funktionsbeziehung zur Totali- 
tät, im dynamischen Stil ist es umgekehrt. Es handelt sich also im ganzen nur um 
graduelle Verschiedenheit, die sich aber doch in der Formstruktur als charakte- 
riftifche und gegenfäßliche Stilbeftimmtheit ausfpricht. Insbefondere läßt im dyna- 
mischen Stil die Unterordnung des Einzelräumlichen mannigfache Grade zu, die 
vom Zusammenwirken mit anderen Stilbestimmtheiten und, innerhalb desselben 
Stils, von Phafendifferenzen der Stilbildung abhängen. Im helleniftifchen Gemälde 
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führt der ungehemmte Dynamismus zu sehr weitgehender Auflösung der Objekt- 
formen und zu einer Fleckenmalerei, die in gewissem Sinne dem Impressionismus 
der modernen Kunst entspricht. Im gotischen Gemälde bleibt die konturaleund ge- 
schlossene Struktur der Figuren und damit das Moment des einzelräumlichen Be- 
standes ganz anders gewahrt. Das italienische Barockgemälde verleugnet nie 
vollständig die plastische Individualeinstellung der Renaissance, während etwa 
Velasquez und Rembrandt die Objekte häufig genug in der malerischen Farben- 
einheitbeziehungsweifeim HelldunkeldesAllgemeinraumesvölligaufgehenlaffen. 
Analoge Verschiedenheit des Grades und der Äußerungsweise finden sich in den 
anderen Künsten.’ Ä 


ES kommt nun darauf an, die Verschiedenheit des Formbaues festzustellen, welche 
den verschiedenen Wertbezug der Totalität zum Einzelräumlichen hervorbringt; 
denn die Sfafisierung und Dynamisierung des Formbaues sind hier die eigent- 
lichen Gesetesbestimmungen des Stils. 
Sie gründen sich, wie gesagt, auf zwei gegensäßliche, natürlich gegebene Möglich- 
keiten der Raumanschauung überhaupt. Die erzeugenden Mittel sowohl wie deren 
den Formbau bestimmende Ordnung drücken entweder den Zustand der relativen 
Ruhe oder der aktiven Bewegung, des [tatifchen oder dynamifchen Gleichgewichts 
der Raumglieder aus. | 
Als erstes haben wir das für die erzeugenden Mittel zu betrachten, für die Linien 
und Flächen, die Farben und das Helldunkel. Haben diese als solche den Ausdruck 
derrelativen Ruhe, so spricht sich in ihnen rein und primär ihre Funktion aus, die 
Objektindividuen, die Einzelformen, zu umschreiben und zu gestalten und siein 
beharrendem Bestehen darzustellen. Haben die erzeugenden Mittel dagegen als 
solche den Ausdruck der aktiven Bewegung, so gestalten sie das Objekt in einer 
seine statische Daseinsform verändernden Bewegtheit, oder aber, sie haben all/ge- 
meinen, das heißt über die Objektgestaltung hinausgreifenden, totalräumlichen 
Bewegungswert. 
Ulm das bei der Zinie näher zu verfolgen, ist es geboten, die unorganische Linie 
desKubismus zu unterscheiden von der im Organizismus verwandten organischen 
Linie. Statisch vermag insbesondere die gesegmäßige, einfach geometrische Linie 
zu wirken, insofern sie die einfachen geometrischen oder stereometrischen Gebilde 
umschließt, oder insofern sie selber in sich geschlossen verläuft. Sie ist in der un- 
organischen Sphäre des Kubismus diejenige, welche amreinsten die Funktion zum 
Ausdruck zu bringen vermag, das Einzelräumliche als solches und in seinem Be- 
stehen zu umschließen und zu vereinzeln. Sie gibt die Oberflächenbestimmtheit 
des Daseins in elementarer Reinheit. Sie ist in der Natur der Ausdruck des Starren, 
Bewegungslosen, Abgegrenzten, und in der Kunstform gewinnt sie nur denjenigen 
Anteil an Bewegung, den ihr die allgemeine Rhythmisierung der Form erteilt; so 
ist sie hier das angemessene Mittel, um die Ruhe in der Bewegung zu erzeugen. 
Daher führt der statische Stil zu dem strengen Kubismus, wie ihn die Naturvölker- 
Plastik, die altorientalische und bis zu einem gewissen Grade auch die frühchrist- 
lich-byzantinische Kunst aufweisen, zu jenem Kubismus also, der ganz stereome- 
trisch gerichtet ist und die Form aus einer Ordnung streng gesonderter, kubischer 
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oder ebener Einzelräume aufbaut. 
Dynamisch dagegen wirkt in der unorganischen Sphäre des Kubismus insbeson- 
dere die unregelmäßige, diskontinuierliche Linie, die kein Geset in sich trägt, das 
ihr Anfang und Ende gibt, und die kein Zentrum, keine Geschlossenheit ihres Ver- 
laufs hat. Indem sie troßdem ein Objektindividuum in seiner Oberflächengestalt 
umschreibt, ist das für ihr Wesen gleichsam akzidentell; sie erschöpft sich nicht in 
dieser Funktion, sondern hat darüber hinaus noch al/germeine Bewegtheit, die sich 
der Vereinzelung im Objekt nicht fügt. Ihre allgemeine Bewegtheit ordnet sich um- 
gekehri die Einzelform unter, die dadurch aus ihrem statischen Bestehen heraus- 
gerilfen wird. Und indem die allgemeine Bewegtheit der Liniein den Rhythmus der 
Formeingeht, der durchsiedie Totalität erzeugt, wird auch die Einzelform indiesen 
Zug zum Ganzen hin aufgenommen. Daher führt der dynamische Stil zu jener Art 
des Kubismus, wie ihn die gotische Kunst aufweist: er verwendet dieregellose, un- 
organische, oder der organischen Funktion enthobene Linie als Hauptmittel seines 
Formbaues. Wenn in der Ornamentik die Linie rein verwandt wird, das heißt ohne 
ihre Funktion, ein Raumindividuum zu gestalten, so vermag sich auch ihr verschie- 
 dener Charakter des geschlossen Statischen und des aktiv Dynamischen rein als 
solcher auszusprechen. 
Im Organizismus erscheint es ursprünglich als das eigentliche Wesen der organi- 
schen Linie, die Ruhe in der Bewegung auszudrücken und das objektive Dasein als 
in sich ruhendes und beharrendes Eigen- und Einzelwesen zu gestalten. Die orga- 
nische Linie hat nicht das Starre der geometrischen; aber sie ist im Gegensaß zur 
regellos unorganischen eine kontinuierliche Kurve, die sich funktional auf ein Zen- 
trum bezieht. Daher ist sie das ideale Formelement eines statischen Stils. Wird sie 
dynamisiert, wie es im Hellenismus und im Barock geschieht, so vollzieht sich das 
an ihrer ursprünglichen Funktion. Sie stellt das Objekt nicht mehr in Ruhe, sondern 
in Bewegung dar, die sich bis zum äußersten Grad von Intensität steigern kann. 
Sie versinnlicht die organische Gliedfunktion nicht in der Ausgeglichenheit des 
Ruhens, sondern in der aktiven Spannung. So vermittelt sie, in die rhythmische 
Formorganisierung eingefügt, die Bewegung zur Totalität hin. In solcher Weise 
verfährt vorwiegend der Hellenismus. Das Barock fügt eine zweite Art derLinien- 
dynamisierung hinzu: es verallgemeinert ihre organische Funktion. Die Linie ge- 
winnt über die funktionale Konstituierung der Einzelform hinaus allgemeinen 
Raumwert; ihr Verlauf bleibt nicht mehr auf das Objekt beschränkt, sondern führt 
darüber hinaus unter Beibehalten des organisch funktionalen Charakters, der sich 
in die Totalität ergießt. Man erkennt den Unterschied der kubistischen und organi- 
zistischen Liniendynamisierung am besten durch den Vergleich von Barock und 
Gotik. Im Gegensat zum Barock, in dem der funktional organische Charakter der 
Linie grundsäßlich - und natürlich nur grundsäßlich, als Stilbeftimmtheit - erhalten 
bleibt, hebt die Gotik die organische Linienfunktion, von der aus auch sie ihre Ge- 
stalten aufbaut, durch kubistische Verällgemeinerung auf, durch Hinüberführen des 
funktionalen Charakters in den unregelmäßig mechanischen. 
Wo der statisch organizistische Stil die unorganische Linie verwendet, bevorzugt 
er die einfache und gefegmäßige geometrifche Linie, die Horizontale und Vertikale, 
den Kreis und die Ellipse, da ihnen das Moment des Statischen innewohnt. 
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Der Gegensäßlichkeit des Linienausdrucks im statischen und dynamischen Stil 
ist derjenige des Flächenausdrucks völlig entsprechend. Den einfachen, raumum- 
schließenden, geometrischen Flächen im statischen Kubismus stehen im dynami- 
schen solche gegenüber, welche nur noch akzidentell eine Daseinsoberfläche be- 
deuten und darüberhinaus vermögeihrer azentrifchen,diskontinuierlichen Struktur 
und ihrer bewegten Randlinien den Charakter allgemeiner Bewegtheit haben. 
Ebenso treten die kontinuierlichen organischen Flächen des statischen Stils zurück 
vor derartigen Flächen von allgemeiner Bewegtheit. Diese behalten noch ihre or- 
ganische Grundlage, wenn sie gegenständlich eine starke Bewegung der Leibes- 
glieder ausdrücken ; aber wo der dynamische Stil ursprünglich Unorganisches dar- 
stellt, da verläßt er auch vollständig die organische Beziehung. 
Wie bei den Linien und Flächen, so entsteht auch bei den Farben der Gegensaß 
zwischen statischer und dynamischer Funktion. Hier sind grundsäßlich zwei Fälle 
zu unterscheiden: die Farbe kann ursprünglich und vorwiegend gegenständlich 
funktional verwandt werden oder ursprünglich relativ frei vom Gegenständlichen 
in unmittelbarem Bezug zum Totalraum. 
Im ersten Fall konstituiert die Farbe zunächst flächenbildend die Einzelform. So, 
als gegenständliche Oberfläche, ist sie »Lokalfarbe«, einheitlich ausgebreitete 
Schicht, die durch Aufhellen oder Verdunkeln belichtet oder beschattet sein kann 
oder auch vermöge ihrer Ipezififchen Pigmentwirkung hell oder dunkel ift. In diefer 
Weise wird sie grundsäßlich vom statischen Stil verwandt; denn so hat sie behar- 
renden Dafeinscharakter, fie ilt wefentlich befchränkt aufihre Funktion, den Gegen- 
ftand als einzelnen zu geltalten, felbst wenn fie in Bezug zum allgemeinräumlichen 
Helldunkel steht. Die Farbe kann aber auch in Bewegung gesett und der engen 
Bindung an ihre gegenftändliche Funktion mehr oder weniger enthoben erfcheinen. 
Die vorhin einheitliche Farbfläche ist in flüssige Mannigfaltigkeit von Tönen aufge- 
löst, die flecken- oder strichartig neben einander gesett und ineinander vertrieben 
sind; oder sie verfließt in das allgemeinräumliche Helldunkel; oder siehat vermöge 
eines hohen Grades ungebrochener Intensität starken und selbständigen, die Ob- 
jektabhängigkeit überragenden Ausdruckswert. So, mit diesem Allgemeinwert, 
verwendet sie grundsäßlich der dynamische Stil. Der Gegensaß ist ausgesprochen 
in Renaissance und Barock. 
Im zweiten Fall hat die Farbfläche nur sekundär die Aufgabe, die Einzelform als 
solche zu konftituieren. Sie ift urfprünglich und primär dem Totalraum zugeordnet, 
allgemeines Mittel der räumlich-rhythmischen Organisation. Aber die gleiche Be- 
handlungsverschiedenheit vermag ihr auch hier statischen oder dynamischen Cha- 
rakter zu verleihen. Ift fie einheitlich ausgebreitete Schicht, die durch Aufhellen oder 
Verdunkeln belichtet oder befchattet fein kann oder auch vermöge ihrer fpezififchen 
Pigmentwirkung hell oder dunkel ist, so vermag sie ein statisches Flächengefüge 
des Totalraumes darzustellen. Besonders klar wirken so die Farben im romani- 
schen Stil. Mit den vorhin erwähnten Mitteln kann aber auch die allgemeinräum- 
licheFarbe in Bewegung gesett und dem dynamischen Zug zur TTotalität dienitbar 
gemacht werden. Der moderne Impressionismus bietet das beste Beispiel. 
Licht und Schatten, die an sich flüssig bewegten Materien, können ebenso vorwie- 
gend oder gar ausschließlich der Modellierung des Einzelräumlichen und damit 
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hervorragend dem statischen Prinzip der Ruhe in der Bewegung dienen. Oder aber 
sie werden gesett in ihrem ursprünglichen allgemeinräumlichen Wert, indem das 
Einzelräumliche sich mehr oder weniger aufhebt; so sind sie, in verschiedenster 
Art ihrer Behandlung, ein Mittel des dynamischen Stils. 


ALS zweites handelt es fich darum, den Gegenfaß des Statifchen und Dynamifchen 
am Formbau, an der räumlich-rhythmischen Organisierung der erzeugenden 
Mittel,darzustellen.Der Grundunterschied, der schon bis zu einem gewissen Grade 
bei der allgemeinen Charakterisierung des Stilgegensages angegeben wurde, und 
der alle dessen Einzelerscheinungen zur Folge hat, läßt sich bezeichnen als den der 
Diskretion und der Kontinuität. Die statische Komposition bildet aus diskreten, 
d. h. voneinander abgesebten, relativ selbständigen und geschlossenen Einzel- 
gliedern eine additiveEinheit; diedynamifche bildet aus dem kontinuierlichen Fluß 
zusammenhängender, relativ unselbständiger Einzelglieder die Totalität. 
Das hat zunächst jene Verschiedenheit in der Struktur der Einzelform zur Folge, 
die vorhin bei Erörterung der erzeugenden Mittel erwähnt wurde. Allgemein ge- 
sagt, geht im statischen Stil die Struktur der Einzelform auf Betonung des indivi- 
dualräumlichen Einzelwertes, während der dynamifcheStil an ihr den engen Bezug 
zur Totalität hervorhebt. 
Im ersten Falle sprechen Kontur und Fläche vorwiegend ihre Funktion aus, die 
Einzelform als solche und in ihrem Bestehen zu konstituieren. Ein betonter Kontur 
von statischem Wert umreißt als Randlinie geschlossen die Gestalt, deren innere 
Teile ebenfo klar gegen einander abgeleßt find. Die Flächen find reine Deckflächen, 
die mit deutlichen Rändern voneinander gesondert sind oder plastisch eine ge- 
schlossene Silhouette der Gestalt darbieten. Farben und Helldunkel sind gegen- 
ständlich gehalten, um den Einzelraum als solchen zu modellieren oder eine ein- 
fache Oberflächenbestimmtheit anzugeben, oder sie grenzen diskret allgemeine 
Flächenstücke ab. Der kubistische und der organizistische Stil erreichen diese sta- 
tische Struktur der Einzelform jeder mit den ihm angemessenen Mitteln. Mag nun 
dadurch eine ägyptische Skulptur ganz insStereometrischegewandte Umformung 
der natürlichen Menschengestalt aufweisen und dagegeneine klassisch griechische 
diese nur rhythmisiert in ihren organischen Grundzügen geben, die ruhige Ge- 
schlossenheit ist beide Male dasselbe Strukturgeset der Figur. Und auch dadurch, 
daß die Einzelform ursprünglich schon in ihrer Struktur in Bezug gesebt ist zuden 
verschiedenen Arten der Totalität, bleibt ihr statischer Charakter unberührt. Die 
klassisch griechische Kunst und alle vorgriechische formt, wenn wir von der Orna- 
mentik absehen, den Einzelraum rein plastisch. Dort aber, wo der Allgemeinraum 
Totalität ist, wie in der Renaissance, wird der Einzelraum nur re/afiv plastisch ge- 
staltet, stellen also die erzeugenden Mittel schon an der Einzelform deren Grenz- 
beziehung zum Allgemeinraum dar. Aber in beiden Fällen hat der Einzelraum die 
gleiche statische Geschlossenheit und Selbständigkeit. 
Im dynamischen Stil ist der Einheitsbezug schon an der Struktur des Einzelräum- 
lichen als das Wesentliche hervorgehoben. Indem Konturen und Flächen, Farben 
und Helldunkel von jener vorhin beschriebenen Art sind, die allgemeine Bewegt- 
heit ausdrückt, fassen sie nicht mehr konstitutiv die Einzelform. Sie heben vielmehr 
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deren Bestehen, indem sie es konstituieren, zugleich auf und machen es zur Phase 
der Bewegung, in welcher die Totalität erstrebt wird. Diese Dynamisierung der 
Einzelform erscheint in ihrem Vollzug wesentlich beeinflußt von den übrigen Stil- 
bestimmungen, innerhalb derer sie geschieht. 
Wenn im organizistischen Stil der Hellenismus die klassisch griechischen Formen 
dynamisiert und das Barock diejenigen der Renaissance, so geschieht beides 
unter sehr verschiedenen Voraussetungen. Der Hellenismus erhebt die rein plasti- 
schen, tektonischen Formen zu allgemeinräumlicher Bestimmtheit. Da bleibt die 
Plastizität der Formen noch in hohem Grade gewahrt. Sie werden als solche in 
heftiger Bewegtheit dargestellt, ohne ihre organische Zugehörigkeit zur Einzel- 
gestalt aufzugeben zugunsten allgemein-wertiger Bewegtheit (Tafel IV, Abbil- 
dung 6). Im Gemälde freilich werden schließlich, gegen das Ende der Stilbildung 
hin, die Farbflächen zu einer »impressionistischen« Vielgliedrigkeit von Flecken 
aufgelöst. Trogdem bleibt selbst in diesen Bildern das Helldunkel, das hier zum 
erstenmal in derStilgeschichte die Einzelräume in Bezug zum Allgemeinraum set, 
lokal gebunden. Der Hellenismus hält bei der allgemeinräumlich gewandten Dyna- 
misierung dennoch den Einzelraum-Wert fest als die konstitutive Grundlage der 
Formung (Tafel Il, Abbildung 3). 
Das Barock dagegen erhebt sich auf den Voraussegungen der Renaissance, deren 
Einzelformen schon ursprünglich allgemeinräumlich bestimmt sind. Die re/afıy 
plastischen Renaissance-Gestalten werden da in Konturen und Flächen durchaus 
zur Allgemein-Bewegtheit dynamisiert. Das Helldunkel ist nun Allgemeinraum- 
Medium, in das alle Formen getaucht sind, von dem alle Formen als bloße Konkre- 
tionen erscheinen (Tafel IV, Abbildung 7). Die Farben behalten zwar ihre Funktion, 
organische Gegenstandsflächen zu konstituieren; aber das wird ganz ins Sekun- 
däre herabgesest, und ihr Hauptakzent ist die Zugehörigkeit zu diesem Allgemein- 
raum-Medium des Helldunkelsund seiner Einheit. Sie werden zuDifferenzierungen 
einer einheitlichen Tonigkeitdes ganzenBildes, odersiehaben mit wenigenstarken 
und selbständigen Tönen einen nur durch die Einheit des Ganzen bestimmten All- 
gemeinwert. Mit anderen Worten, die Einzelform, die schon ursprünglich in der 
Renaissance in die Allgemeinraum-Totalität gesett war, wird im Barock in diese 
völlig und kontinuierlich hineingenommen. 
Der fundamentale Unterschied, den dieBindung an die Teilraum-Totalität zwilchen 
der klassisch griechischen Kunst und der allgemeinräumlich bestimmten Renais- 
sance seßt, wirkt in solcher Weise auch in die Dynamisierung dieser beiden Stil- 
perioden hinein, und zwar nicht nur bei der Struktur der Einzelform, sondern eben- 
so stark beim gesamten Formbau. Man vergleiche nur eine immer noch relativ 
organisch maßvolle, hellenistische Skulptur mit einer völlig in vielgliedrig flüffiges 
- Helldunkel getauchten Barock-Skulptur; einen hellenistischen Zentralbau, wie den 
zwar Sehr kontinuierlichen, aber ebenfo organifch maßvollen Rundtempel zuTivoli, 
mit einer Barock-Kirche, an der alle Einzelformen nur in der Beziehung auf das 
Ganze ihren Wert haben; ein wenn auch »impressionistisches« Gemälde des Hel- 
lenismus, das in der ganzen Farben- und Helldunkel-Ordnung immer noch in der 
Einzelform-Struktur wurzelt, mit einem Helldunkel-Bilde Rembrandts. UÜeberall 
hat die barocke Einfügung der Einzelform in den Allgemeinraum weit höheren 
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Grad von Kontinuität als im Hellenismus. Sie hat, besser gesagt, einen anderen 
Charakter, weil dem Weltbegriff des Hellenismus gemäß hier der Allgemeinraum 
eine die Wirklichkeitssphäre des Daseins noch teilende Unendlichkeitsidee reprä- 
sentiert, während im Barock diese Ideeein gegen das Dalein Transzendentes bildet 
und der Allgemeinraum daher anderen Ausdruckswert gewinnt. Man könnte fagen, 
die Barockform ist Symbol des Geistigen, während die hellenistische Symbol des 
naturhaft Wirklichen bleibt. Wir werden diefe weltbegrifflichen und formalen Unter- 
schiede später präziser zu fassen haben. 

Im Hellenismus und Barock geschieht die Dynamisierung der Einzelform haupt- 
sächlich durch das Helldunkel und die Farben; in den kubistfischen Stilen dagegen 
geschieht sie mehr und vorwiegend durch Verwendung derregellosen, azentrifchen 
Linien und Flächen von allgemeiner Bewegtheit. Man kann daher mit Recht die 
Formweise der Ootik linear nennen. Das ist wesentlich die Folge des Flachform- 
Baues, des Ausschaltens der perspektivischen Tiefenerstreckung. Dadurch ge- 
winnt auch in der dynamischen Einzelform die Linie als Kontur wie als Mittel der 
inneren Gestaltgliederung den Vorrang. Sie ist es besonders, welche vermöge 
ihrer Bewegtheit die Einzelform dynamisiert, indem auch die Flächen mit hartem 
Kontur gegen einander gesept und als Helldunkel-Werte dem primären, allgemein- 
bewegtenLinienspiel zugeordnet werden. Es istebenso eineFolge desFlachraum- 
Baues, wenndie Farben flächenhaft aufgetragen bleiben. Siemodellieren nurwenig 
in die Tiefe, und nicht das Helldunkel als allgemeinräumliches Medium fügt sie zur 
Einheit; sie haben vielmehr meist alsintensive Klänge einen dieEinzelform-Struk- 
tur überragenden, selbständigen Allgemeinraum-Ausdruck, der die Totaleinheit 
stiftet. 


DIE Einzelform-Struktur hängt, wie die Erörterung zeigte, schon wesentlich ab 
von dem Oegensaß der diskreten und kontinuierlichen Komposition. Die Frage 
ist nun, wie sich dieser Gegensaß weiter gestaltet, das heißt wie sich die Einzelfor- 
men statischoder dynamisch zurEinheit verbinden. DiskreteKomposition bedeutet 
additives Einheitsgefüge vereinzelter Raumglieder. Da ruht die Summe der wert- 
betonten Einzelformen gleichsam in derTotalität. Die Rundskulptur, die kubistifche 
sowohl wie die organizistische, die ägyptische wie die klassisch griechische, ist 
Totalgefüge streng artikulierter Glieder. Das Relief, das ägyptische, frühchristliche 
und romanische ebenso wie das klassisch griechische und dasjenige der Renais- 
sance, ist Ordnung isolierter Figuren in der Ebene, die entweder einfach gereiht 
sind oder in Gruppensymmetrie zueinander stehen. Der Innenraum der christlichen 
Basilika zerfällt ineine Änzahl streng gesonderterTeile, die ihrerseitswieder durch 
gleichmäßige Reihung von Säulen additiv aufgeteilt erscheinen; und ähnlich be- 
steht der Innenraum eines Zentralbaues oder einer Langschiff-Kirche der Renais- 
sance aus einer Summe relativ selbständigerKompartimente. Ein byzantinisches 
Giemälde set streng voneinander gesondert die Figuren in einfacher Ebenenrei- 
hung, zuweilen rechts und links von einer dominierenden Mittelfigur, vor den ide- 
ellen Allgemeinraum-Hintergrund. Im Renaissance-Gemälde sind die Figuren im 
Vordergrund rechts und links von der Mittelachse in gleichwertigen Gruppen dis- 
kret geordnet. 
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Nehmen wir eine analoge Anzahl vonBeispielen der kontinuierlichenKomposition, 
welche aus den einzelräumlichen Werten in fließendem Zusammenhang die Einheit 
schafft. Da ist die Totalität das Ergebnis der kompositionellen Bewegung. In der 
Rundskulptur, der hellenistischen und barocken sowohl wie der gotischen, strömen 
die einzelnen Glieder der Gestalt unartikuliert ineinander über in einem Beweg- 
ungszug, der ins UInbestimmte verläuft, oder in mehreren Zügen von Bewegung 
und Gegenbewegung. Das Relief ist in denselben Perioden asymmetrische An- 
häufung vonFiguren, die ohne klareSonderung voneinander einen ausgesproche- 
nen Bewegungszug angeben, sei es in die Tiefenrichtung oder, wie in der Gotik, 
nach der Höhe zu. Der Innenraum des römischen Pantheons ist eine fast absolute 
Einheit, derjenige einer Barock-Kirche eine solche Einheit, welche die Teilräume 
sich völlig unterordnet und in sich aufhebt. Dasselbe System der Unterordnung 
der Teilräume liegt in der kubistischen Kathedrale der Gotik vor. Ein gotisches 
Gemälde sett die Einzelfiguren zu mehreren, sie verschmelzenden Gruppen zu- 
sammen und baut über diese Gruppen hinaus mit den Allgemeinraum- Werten 
der Linien und Farben das Formganze. Das Barock-Gemälde führt die Figuren, 
indem es die Vordergrundebene aufhebt, einzeln oder in ähnlichen Gruppen in den 
Zug zur Raumtiefe ein, indem es sie zugleich dem Helldunkel oder der Farben- 
tonigkeit oder den allgemeinräumlichen Werten intensiver Farbenklänge unter- 
ordnet. 
Die statische Komposition nimmt - das geht schon aus dem Bisherigen hervor - 
die Ebene zur festen Grundlage desFormbaues. In allenKunstarten geht dierhyth- 
mische Organisierung aus von einer symmetrischen Verteilung einzelräumlicher 
Glieder in der Ebene. Beschränkung auf die reine Ebene ohne jede oder mit nur 
geringer Tiefenausdehnung ist vorherrschende Formweise vor allem im Kubis- 
mus. Schon das ägyptische Relief und Gemälde sett die Figurenreihen, wenn es 
sich nichtaufeine einzige beschränkt, streng gesondertübereinander auf dieMauer- 
fläche, und das wird wieder üblich im frühchristlichen Relief. Hier und im byzan- 
tinifchen Relief tritt daneben ein mehr rhythmifch zusammenhängendes Übereinan- 
derschichten der Figurenabschnitfe; aber grundsäßliche Änderung bedeutet das 
nicht. Es ist vielmehr die gleiche, aus der statischen Komposition folgende Beto- 
nung der Ebene, wie sie auch für das byzantinische Gemälde in voller Strenge gilt. 
Alle statische Plastik ist auf eine ebene Hauptansicht hin gebaut. Alle statischen 
Architekturen, der ägyptische und griechische Tempel, die Basilika und der Renais- 
sance-Bau, zeigen außen und innen die gleiche Betonung der ebenen Mauer oder 
der rhythmisch aufgeteilten Ebene überhaupt. 
Schreitet nun, im organizistischen Stil, der Formbau von dieser Ebene aus nach 
der Tiefe zu fort, so geschieht das sehr charakteristisch nicht in kontinuierlicher Be- 
wegung, sondern in diskreten Abschnitten. Die Raumtiefe wird stufenförmig, addi- 
tivgewonnen. Das wird besonders deutlichin der Malerei derRenaissance, ist aber 
nicht weniger das Formprinzip in den übrigen Künsten dieser Periode. Auch die 
Vorstufenderhellenistifchen Malereihaben, soweitsich ihre Form noch nachweisen 
läßt, kulissenartigen Tiefenbau. 
An die Stelle derBetonung der Ebene tritt im dynamischen Stil grundsäßlich deren 
Aufhebung. Es ist klar, die betonte Ebene ist nicht nur der Ausgangspunkt der 
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rhythmischen Formbewegung,sie ist auchderenSchlußpunkt; sie ist durch ihr über- 
ragendes Gewicht der Ruhepunkt, zu dem der Rhythmus notwendig zurückkehrt 
und sich schließt. Die dynamische Form aber strebt nicht nach solcher Geschlossen- 
heit, in ihr fließt die rhythmische Bewegung kontinuierlich ins Unbestimmte. Daher 
wird hier die Ebene und die symmetrische Verteilung derEinzelformen in ihr durch- 
aus oder so weit wie möglich vermieden. Die Plastik ist nicht mehr auf die eine, 
ebene Hauptansicht hin gestaltet; sie drängt zum Visieren über mehrere, im Winkel 
zueinander stehende Ansichten. Der Vergleich der ebenen Renaissance- oder Ba- 
silika-Fassade mit einer Barock- oder Kathedral-Fassade zeigt die gleiche dyna- 
mischeEntwertung der statischen Mauerfläche. Im Inneren desBarock-Bauesoder 
der Kathedrale ist alles getan, um die ftatilche Ebenenwirkung auszulfchalten. 

Im organizistischen Stil geht der rhythmische Bewegurgszug von der Ebene, die 
mehr oder weniger zum bloßen, ideellen Ausgangspunkt zusammengeschrumpft 
ist, perspektivisch in die Tiefe, und zwar nicht mehr in additiven Abstufungen, son- 
dern in einheitlicher Fluß. Die gegenständlichen Raummassen des Barock-Ge- 
mäldes folgen, ohne Bezug auf die Mittelachse der Vorderebene asymmetrisch 
geordnet, diesem Tiefenzug; das Helldunkel und die einheitliche Tonigkeit der 
Farben geben dem Zug die unbestimmte oder unbegrenzte Weite, oder aber eshüllt 
ein Farbenklang von wenigen starken Tönen und ausgesprochenem Allgemein- 
raum-Wert, ins Helldunkel gesett, die figürliche Komposition in die weite Einheit 
des Raumesein. Das hellenistische Gemälde baut nach dem gleichen Prinzip, wenn 
auch der andere Wertcharakter des Allgemeinraumes das Helldunkel lokal gebun- 
den, die Perspektive nicht einheitlich genommen und damit die Form im ganzen 
mehr in die Höhe gebaut und weniger offen erscheinen läßt. Genau so wirkt in der 
hellenistischen und barockenPlastik der Zug in die Tiefe, und im Innereneines Ba- 
rock-Baues ist Ulnbestimmtheit des Tiefräumlichen das Prinzip für dieOrdnung der 
tektonischen Bauglieder und der Raumverteilung. Überall wirkt mit anderen Wor- 
ten das entscheidende Geseß, die einzelräumlichen Formen zu bloßen Durchgangs- 
phasen der einheitlichen Bewegung zu machen. 

Es wirkt grundsäßlich ebenso im kubistischen Stil; nur entstehen hier in der Kom- 
position diejenigen Änderungen, welche die Flachform fordert. Da tritt an die Stelle 
des Zuges zur Tiefe der Zug zur Höhe. In der gotischen Bildnerei erzeugt er die 
überhöhten Gestalten. Im gotischen Dom wird er zum herrschenden Baucharakter. 
Im gotischen Gemälde sind die asymmetrisch geordneten und bewegten Figuren- 
_ gruppen unperspektivisch in den Zug zur Höhe gesett und den Farbklängen von 
allgemeinräumlichem Einheitswert eingefügt. Da das allgemeinräumliche Hell- 
dunkel nur als perspektivisches Tiefenprinzip wirken kann, so bleibt es dem ku- 
bistischen Gemälde fremd.Hierhat, wie im Organizismus, dieEbeneals Ausgangs- 
punkt der Formung troß der Flachkomposition nur ideellen Wert; sie ist nicht mehr 
das statischeRückgrat desFormens, und dierhythmischeOrdnung verläuft von ihr 
aus in die flache Raumschicht hinein, in der sie sich kontinuierlich aufbaut. 

Alle diese Äußerungsweisen des Stilgegensaßes sind die folgerichtigen Erschei- 
nungen des grundlegenden Gegensaßes von statischer und dynamischer Form- 
tendenz. Plastische Einzelform-Struktur gegen malerische; diskrete, additive Ein- 
heit gegen kontinuierliche;Betonung der Ebene gegen deren Aufheben; Symmetrie 


gegen Asymmetrie; ruhige Proportionen gegen gespannte; geschlossener Total- 
raum gegen unbestimmt offenen und unbegrenzten: das alles bedeutet Statisierung 
und Dynamisierung der Form. 
Nirgends vielleicht tritt die Herrfchaft dieser Stilgegenfäßlichkeit so klar und gleich- 
sam verblüffend hervor wie bei der Architektur. Da ist die Statik der Massen- 
schwere die natürlicheGrundlage und. der Stoff desFormens. Da wird im statifchen 
Stil das Bauen mif den Bedingungen des natürlichen Stoffes vollzogen; dort am 
meisten, wo esrein auf Tektonik gestellt ist, wie beim ägyptischen und griechischen 
Tempel. Auch der statische Renaissance-Bau vermag für sein Hauptziel, die For- 
mung des Innenraumes, im tektonischen Baukörper die Statik der Massenschwere, 
ihr völlig angemessen, im Dienste dieses Zieles zu benuten. Da werden die Bau- 
glieder in Symmetrie und Proportion, in der Verwendung der Horizontalen und 
Vertikalen, dieser beiden Grundrichtungen des Statischen, mit dem tektonischen 
Ausdruck ihrer natürlichen, stofflichen Bedingungen ineinander gefügt. Wie aber 
verfährt der dynamische Stil? Er ist an diese Bedingungen unweigerlich gebun- 
den und muß gegen sie formen. Die hellenistische Architektur sieht sich vermöge 
derbefonderenStilbedingungenin derglücklichenLage, durch aufhäufende Steige- 
rung die Massenschwere ihrer Statik zu entheben, oder von der Basis statisch 
plastischerEinzelglieder aus die kontinuierlicheEinheit als fließenden Helldunkel- 
Rhythmus zu gestalten und einen schönen Schein zu schaffen, in dem die Massen- 
schwere aufgehoben ist. Die gotische Kathedrale jedoch mit ihrem Streben nach 
gespanntester Dynamik, mit ihrem Zug zur unbegrenzten Höhe schafft jenen Ge- 
rüstbau, in dem alles Stoffliche überwunden ist, in dem die Massenschwere, auf 
der doch das Ganze ruht, man möchte sagen, mit unerhörtem Raffinement um ihr 
Recht betrogen wird. Diese glänzende und hartnäckige Leistung der technischen 
Baukonstruktion wird gewonnen, weil es das Stilgese& des dynamischen Gestal- 
tens fordert, das die Formphantasie der Zeit beherrscht. 
Es bedarf noch einiger Bemerkungen über die allgemeine Bedeutung des Gegen- 
saßes von statischem und dynamischem Stil. Der Unterschied, der zwischen Re- 
naissance und Barock besteht, ist wiederholt seiner empirisch formalen Erschei- 
nung nach beschrieben worden, ohne daß er als Einzelfall eines allgemeinen und 
grundsäßlichen Gegensates möglicher Stilbeftimmtheiten begründet wurde. Aler- 
dings ist auch mehrfach darauf hingewiesen worden, daß sich der gleiche Gegen- 
satz periodisch in der Kunstgeschichte zu wiederholen scheine. Dabei hatte man 
insbesondere die Veränderungen im Auge, welche die Gotik in ihrer Spätzeit er- 
fährt. Darin aber liegt nun ebensowohl eine Verkennung des Wesens der Spät- 
gotik oder der Gotik überhaupt, wie des Wesens dieser Stilgeseßlichkeit im all- 
gemeinen.? | | 
Die Gotik ist schon in ihren Anfängen dynamisch, und jene Veränderungen in der 
Spätzeit bedeuten vielmehr den Beginn der Auflösung durch die keimenden, or- 
ganizistischen Formtendenzen der Renaissance. Wie das italienische Trecento 
und Quatrocento, so ist auch die nördliche Spätgotik Übergang des dynamischen 
Kubismus zum statischen Organizismus, und erst mit dem 16. Jahrhundert ist die- 
ser lestere in Reinheit zur Klassizität der Renaissance erwachsen. Jedenfalls ist 
dasEindringendes»Malerischen«indie GotiknichtderenDynamisierung,sondern 
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Folge des neuen Helldunkel-Perspektivismus der organizistischen Stilwendung 
und, streng genommen, sogar ein Schrift zur Statisierung. Wenn aus dem Gesichts- 
punkt der Renaissance deren italienische Frühzeit »malerischer« erscheint, das 
heißt weniger statisch, so ist das in ihrer Herkunft aus der dynamischen Gotik 
begründet. 

Überhaupt aber darf der Dynamismus nicht als die bloße Endphase vorhergehen- 
der statischer Formweise angesehen werden, sondern vielmehr als die eine der 
beiden Grundmöglichkeiten in der näheren Bestimmung der raumerzeugenden 
Prinzipien. In der Geschichte der Kunst sind ganze, in sich abgeschlossene Stil- 
perioden statisch und andere wieder dynamisch, und innerhalb derselben Stilperi- 
ode findet kein Wechsel von Statik zu Dynamik statt. 
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VI. DIE OBERSTEN STILPRINZIPIEN 


M das durch unsere bisherigen Ableitungen Erreichte für den Aufbau der 
Stiltheorie abzuschäßen, greifen wir noch einmal zurück auf unsere ersten 


estimmungen dessen, was Stilgeseßlichkeit sein kann. Wir fanden: in der 
Organisation eines Kunstwerkes können erstens Arten der Totalität den Stil be- 
stimmen und zweitens Arten des Bandes, welches die Totalität mit ihrer einzel- 
räumlichen, existentiellen Erfüllung zur Einheit verknüpft, also Arten des raum- 
erzeugenden Prinzips, der räumlich-rhythmischen Organisation der Form. Diese 
Arten der Totalität und des raumerzeugenden Prinzips sind nur die allgemeinen 
Möglichkeiten, welche formlogisch im Begriff der Raumgenese angelegt sind, und 
welche als Kategorien die Allgemeinform des Stils konstituieren. 
Wir haben die vier Arten derTotalität festgestellt und alsArten desraumerzeugen- 
den Prinzips den Kubismus und Organizismus, die Statik und die Dynamik. Hier 
aber ist das zweite Gegensaßpaar nicht gleichwertig oder nebengeordnet dem 
ersten. Die statische und dynamische Formweise sind nur gesegmäßige, nähere 
Bestimmungen des Kubismus und Organizismus. Mit diesen Arten der Totalität 
und desraumerzeugenden Prinzipssind alle allgemeinen Möglichkeiten der Raum- 
genese abgeleitet; andere sind nicht denkbar. Sie sind es, die allein den Stil kate- 
gorial konstituieren. Der Stil ist also notwendig, foweit die allgemeinen Möglich- 
keiten der Raumgenele in Frage kommen, beftimmt durch eine der vier Totalitätg- 
arten, durch das kubiltifche oder organiziltifche Raumprinzip und durch dessen Be- 
sonderung zur statischen oder dynamischen Formweise. 
Diese allgemeinen Möglichkeiten sind das Baumaterial, durch dessen auswäh- 
lende Kombination der besondere Stil entsteht. Die Kombination wird bestimmt 
durch den Weltbegriff, den der Stil künstlerisch verwirklichen soll, und der das 
eigentliche Fundament der Stilbesonderung und der Stilgeschichte ist. Wir wissen, 
auch der Weltbegriff ist in seiner geschichtlichen Entwicklung eine Folge von Be- 
sonderungen des Bezuges von unendlichem Grund und Dasein. Dabei lassen sich 
nun hiftorifch tatfächlich und logifch deduktiv Entwicklungs-Zpochen nachweifen, 
in welchen die /dentitäf von Grund und Dafein a/s so/che grundfäßlich verfchieden 
gefaßt wird. In dem Begriff der Identität sind verschiedene logische Möglichkeiten 
angelegt, deren Verwirklichung jene Epochen kennzeichnet. 
Rein logisch ist der Weltbegriff nichts als die Identität des Daseins und seines un- 
endlichen Grundes. Ethisch aber wird dieser Begriff zur Aufgabe, zum Inhalt und 
Zieldesschöpferischen Tuns: die Identität soll gesegt, geschaffen werden. Von den 
logischen Möglichkeiten solcher Ineinssegung von Dasein und Grund haben wir 
bisher mehrere Arten aufgewiesen, welche sich künstlerisch als Stilgeseßlichkeiten 
äußern. Sie alle fügen sich jedoch jener /dentitätsbesonderung des Weltbegriffs 
ein, welche im großen den Prozeß derKultur und damit die Stilgeschichte bestimmt. 
Es sind drei Typen, welche in der Geschichte drei, einander folgende Epochen bil- 
den: der objektive, der franszendente und der immanente Weltbegrift. 
Den objektiven Weltbegriff haben wir schon in seinerKonstitufion und bis zu einem 
gewissen Grade auch in seinem periodischen Verlauf dargestellt. Er ist die erste 
Epoche der Kultur, die bis zum Einseßgen des Christentums herrscht. Dieses ist 
dann im griechisch-römischen Orient und im Abendlande?° die religiöse Form des 
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transzendenten Weltbegriffs, welcher das Unendliche als fupramundanen Gott fett, 
dem das Dasein als endliche Wirklichkeit gegenübersteht. Mit dem 19. Jahrhundert 
beginnt im Abendlande dieUUmwandlung der Transzendenz zur Immanenz desUn- 
endlichen, und die gegenwärtige Kultur ist in ihrer schöpferischen Äußerung auf 
den dritten Typus, auf den immanenten Weltbegriff, gestellt. 
Man kann die Aufeinanderfolge der drei weltbegrifflichen Epochen ansehen als den 
Vollzug von Thesis, Antithesisund Synthesis. Die These ist die einfache, unreflek- 
tierte Identität von Dasein und Grund: der objektve Weltbegriff. Die Antithese ist 
dieabsolute Besonderung oder Entgegensetung von Dasein und Grund: der trans- 
zendente Weltbegriff. Die Synthese ist die Aufhebung der Besonderung zur reflek- 
tierten Idendität von Dasein und Grund, das heißt zu einer solchen, welche die bei- 
den Momente in sich konstitutiv enthält: der immanente Weltbegriff. Vom Stand- 
punkt der ethisch schöpferischen Ineinssetung von Dasein und Grund stellt sich 
diese Typendreiheit folgendermaßen dar. Thetisch wird das Dasein selber alssein 
Grund gesest in unreflektierter Identität. Antithetisch wird das Dasein aus seiner 
absoluten Entgegensetung zur Identität mit seinem Grund geseßt. Synthetisch 
wird die ursprüngliche, unaufgeschlossene Identität durch die Besonderung ihrer 
‘Momente zur wahren und erfüllten Identität reflektiert. Es sind die drei möglichen 
Stufen der logischen Bewegung der weltbegrifflichen Identität. 
Im objektiven Weltbegriff werden Dasein und Grund in dieselbe Sphäre der Wirk- 
lichkeit schlechthin gesebt. Das ist ihre einfache Idendität. Der Grund hat sich in- 
bezug auf das Sein noch nicht qualitativ vom Dasein besondert. Er hat, selbst da, 
wo er als Einheitsidee gesept ist wie im Hellenismus, noch den Charakter der 
»schlechten«e Unendlichkeit, wie Hegel sagen würde; das heißt er entsteht durch 
bloßes Zurückgehen auf das Unbedingte, das dem Dasein wesensgleich bleibt. Im 
transzendenten Weltbegriff dagegen hat sich diese qualitative Besonderung von 
Dasein und Grund als des materiell gebundenen Endlichen und des geistig Un- 
endlichen vollzogen. Aber nur die Besonderung als solche konstituiert den Welt- 
begriff als diejenige zweier getrennter Sphären des wirklichen und seines unend- 
lichen, transzendenten Grundes, und die Ineinssetung beider kann nur sein die Be- 
ziehung des Daseins auf diesen Grund, auf Gott. Die Entzweiung der Identität ist 
Transzendenz. Der immanente Weltbegriff hebt die Entzweiung auf, das heißt er 
bewahrt sie zugleich. Die ursprüngliche, noch in sich verschlossene Identität sept 
als der unendliche Grund das endliche Dasein aus sich heraus und hat in dieser Auf- 
schließung, in dieser Besonderung zur Dualität und durch sie ihre eigene Erfüllung 
und Wirklichkeit, die unmittelbar als solche wieder Aufhebung der Dualität zur 
wahren, reflektierten Identität ist. 
Die Stufenverschiedenheit im Vollzug des Begriffs der Identität schafft also eine 
oberste Epochengesetmäßigkeit, innerhalb derer erst die periodischen Besonde- 
rungen vor sich gehen, und die offenbar ihre Abbildung in der Kunstform als äqui- 
valente, oberste Stilgeseßlichkeit finden muß. Grund und Dasein stehen in den drei 
Epochen für das ethische Verhalten in ursprünglich verschiedener Stellung zu- 
einander, und daher müssen analog die Formtotalität und deren existentielle Er- 
füllung in ursprünglich verschiedener Stellung zueinander stehen, welche jeweils 
diese Stilgeseßlichkeit bestimmt. Das heißt, die Verschiedenheit in der Stellung der 
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beidenFormpole zueinander muß als Voraussegung den Formbau geseßlich regu- 
lieren. Wir gelangen damit zu obersten, grundlegenden Stilprinzipien, innerhalb 
derer sich die von uns festgestellten, allgemeinen Stilgesete erst äußern, welche 
die Anwendung dieser Stilgeseße regulieren, und von denen diese in ihrer beson- 
deren Erscheinungsweise abhängig sind. 


1. EINFACHE UND POLARE KOMPOSITION 


IM objektiven Weltbegriff bedingt die einfache Identität die Seinsgleichheit von Da- 
sein und Grund. Beide liegen in derselben Sphäre des Seins schlechthin, und ihre 
ethische Ineinsseßung ist ein Hinaufsteigen aus dem Dasein zu seinem ihm wesens- 
gleichen Grunde. Daraus ergibt sich für denFormvorgang die hier geltende prinzi- 
pielle Bestimmung: 
Das objektiv Einzelräumliche ist als solches Voraussetung und Ausgangspunkt 
des Formens, und es wird als solches durch die räumlich-rhythmische Organisie- 
rung zur Totalität erhoben. Diese ist bloßes Ergebnis derEinheitskomposition des 
Einzelräumlichen. 
Dahier Dasein und Grund Ichlechthin als dasselbe gelebt sind und also dasEinzel- 
räumliche selber als golches, das heißt in seinem objektiven Wert, zur Totalität um- 
geformt wird, so ist diese der Art nach abhängig von dem Ulmfang desEinzelräum- 
lichen. Mit anderen Worten, alle vier Arten des Totalraumes können bei dieser Ord- 
nung des Formvorganges die Funktion der Totalität übernehmen. 
Im transzendenten Weltbegriff bedingt die ursprüngliche Entzweiung von Dasein 
und Grund deren Seinsverschiedenheit. Dem materiell gebundenen Dasein steht 
der Grund als geistig Ulnendliches gegenüber, und die ethische Ineinssegung ist 
die Enthebung des Daseins aus der materiellen Bindung zur geistigen Sphäre des 
unendlichen Grundes. Daraus ergibt fich fürdenFormvorgang die folgende prinzi- 
pielle Bestimmung: 
Das objektiv Einzelräumliche und die Totalität sind beide die voneinander ge- 
sondert bestehenden Vorausseßungen des Formens. Dabei fordert das Unend- 
liche als Einheitsidee den Allgemeinraum zur Totalität. Das Einzelräumliche ist 
Ausgangspunkt des Formens; es wird aus der Besonderung in die vorausgesepte 
Sphäre der Totalität, den Allgemeinraum, erhoben und durch die räumlich-rhyth- 
mische Organisierung mit ihr zur Einheit verbunden. Hier ist also dieKomposition - 
die vereinigende Organisierung der beiden vorausgesetten Formpole. 
Somit ergibt die Identitätsverschiedenheit des objektiven und transzendenten 
Weltbegriffs diejenige zweier oberster Stilprinzipien: 
Der einfachen Identität des objektiven Weltbegriffs entspricht die einfache 
Komposition; der durch die Entzweiung vermittelten Identität des franszen- 
denten Weltbegriffs entspricht die polare Komposition. 
Wir nennen den Formbau Komposition, wenn das Einzelräumliche Ausgangs- 
punkt des Formvorganges, der formlogischen Ordnung ist und von ihm aus durch 
das rhythmisch vereinigende Zusammenfügen des Einzelräumlichen die geformte 
Totalität als Ergebnis gewonnen wird. Einfach nennen wir dieKomposition, wenn 
für den Formbau nichts vorausgesett wird als dieser Ausgangspunkt, als das Ein- 
zelräumliche, und somit die Totalität bloßes Ergebnis des Komponierens ist. Polar 
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nennen wirdieKompofition, wenn außerdemEinzelräumlichen als dem Ausgangs- 
punkt der Formung auch noch die Totalität vorausgesept wird. Diese wird voraus- 
gesept als das ungeformfe Allgemeinraum-Medium der Form. Das Einzelräum- 
liche wird in ihre Sphäre hineingenommen, zu ihr in polare Beziehung gesett; 
das Ergebnis [einer rhythmifchen Organilierung ilt dann die geformfreTotalität. 
Die einfache Komposition ist das oberste Stilprinzip aller Perioden der Epoche 
des objektiven Weltbegriffs. Wir haben in dem Kapitel »Das erste Stilgeseg: Die 
Raumtotalität« gezeigt, wie sich diese Perioden voneinander besondern durch die 
vier Arten der Totalität. Dabei wird in der Periode des polytheiftifchen Weltbegriffs, 
nachdem derTeilraum als Totalität erreicht ist, die Entwicklung in ihrem einfachen 
Zug unterbrochen durch den Organizismus der griechifchen Kunst, der an die Stelle 
des Kubismus aller früheren Perioden tritt. Aus ihm erhebt sich dann erst im Helle- 
nismus die Allgemeinraum-Totalität. Alle vorhellenistische Kunst ist schon da- 
durch als einfache Komposition deutlich charakterisiert, daß sie keine Beziehung 
zum Allgemeinraum hat. Für den Hellenismus dagegen wird die einfache Kompo- 
sition zu demjenigen Stilkriterium, das ihn von aller späteren, nachantiken Kunst 
erst absondert. In der Erörterung über den dynamischen Stil ist der Gegensab 
inbezug auf das Barock, das mit dem Hellenismus sonst in allen allgemeinen Stil- 
geseten übereinstimmt, schon gekennzeichnet worden. Jet können wir ihn an- 
geben als denjenigen der einfachen und der polaren Komposition, und er unter- 
scheidet, wie gesagt, den Hellenismus nicht nur vom Barock, sondern allgemein 
von der christlichen Kunst. 
Bestimmend ist also für den Hellenismus, daß auch der Allgemeinraum hier nur 
einfaches Ergebnis der kompositorischen Organisierung des Einzelräumlichen 
ist, dagegen nicht das vorausgesette Medium, in welches die Einzelformen ur- 
sprünglich gesegt werden. Das gilt nicht nur für die Ornamentik, die Plastik und 
die Architektur, in denen die Formen nur mittelbare Allgemeinraum-Bestimmtheit 
gewinnen, sondern auch für das Gemälde. In ihm wird der Allgemeinraum zwar 
als der unmittelbare Totalraum erstrebt, aber ebenfalls nur als Ergebnis des LIm- 
fanges der einzelräumlichen Komposition, und zwar vermöge der Dynamisierung 
der Form. Wie daraus die ganze Struktur deshellenistischen Formbaues erwächst, 
ist schon früher genügend dargestellt worden. 
Die po/are Komposition segt mit der kaiserrömisch-frühchristlichen Kunst ein und 
bleibt das Stilprinzip der gesamten europäischen Kunst bis zum Impressionismus 
des 19. Jahrhunderts, durch den das Prinzip aufgelöst wird. Entscheidend ist im 
Gegensaß zu aller früheren Kunft dieFormung im Allgemeinraum alsdem Medium, 
als der Sphäre des Dargestellten; das heißt, alles Einzelräumliche ist ursprünglich 
allgemeinräumlich bestimmt. Es ist das spezifische Wesen der nachantiken Kunst, 
daß hier der Allgemeinraum die vorausgesegte Sphäre wird, welche das geistig 
Transzendente symbolisiert. 
Versuchen wir, die dabei geltende formlogische Ordnung näher zu analysieren. 
Vorerst muß daeine falsche Auffassung abgewehrt werden, die bisher stets mit der 
Bedeutung des Allgemeinraumes für die nachantike Kunst verbunden wurde. 
Dieser ist keineswegs der Naturraum, sodaß nun die Kunstform in den »freien 
Raum« gestellt und dadurch der »optische Schein« im Gegensap zur »taktischen« 
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Objektform das Zielder Darstellung wäre. Für jedes Kunstwerk ist der Naturraum, 
der »freie Raum«, bloßes Mittel zum Zweck, insofern das Werk an die Sichtbarkeit 
und nur an sie gewiesen ist. Wenn in der christlichen Kunst der Allgemeinraum die 
vorausgesette Sphäre der Formung wird, so wird er es als wahres Formmoment, 
als die jdeelle Voraussesung der formlogischen Ordnung, und er wird es nur als 
ursprüngliche, allgemeinräumliche Charakteristik der Form, die mit dem Natur- 
raum nichts zu tun hat. 

Esist ursprünglich eine polare Beziehung gesett zwischen dem Allgemeinraum 
als bloßer Sphäre, und das heißt, als der noch ungeformten Totalität, und dem ob- 
jektiv Einzelräumlichen. Polar insofern, als die beiden Formmomente in absolute 
Besonderung geseßt sind, aus der sie zur Identität erhoben werden sollen. In der 
komponierenden, rhythmischen Organisierung des Einzelräumlichen werden die 
beiden Formpole zur Einheit gefügt, das heißt zur geformten Totalität. Wenn also 
schon beide Voraussegung der Formordnung sind, so ist doch das Einzelräum- 
liche der Ausgangspunkt der Formung und die ge/ormie Totalität das Ergebnis, 
und insofern stimmt der Formvorgang mit unserer Worterklärung der Kompo- 
sition überein. 

Der UImschwung aus der einfachen Komposition des Hellenismus zur polaren voll- 
zieht sich in der kaiserrömischen Kunst. Diese ist ihrer ganzen Erscheinungsweise 
nach Übergang aus der einfach kompositionellen und organizistifchen griechifchen 
Kunst inden polar kompositionellen und kubistifchen, frühchristlich-byzantinifchen 
Stil. Der Weg vom Byzantinismus durch den romanischen Stil zur Gotik hin be- 
deutet in der polaren Komposition, also in der Epoche des transzendenten Welt- 
begriffs, eine Periodenstufung, die den drei ersten Stufen der Epoche des objek- 
tiven Weltbegriffs analog ist. Jene Stufen der polaren Komposition sind also in 
gewissem Sinne eine Wiederholung der ornamentalen, plastischen und tektoni- 
schen Stufen der einfachen Komposition. Innerhalb der Bedingungen der polaren 
Komposition, also unter Voraussegung der Sphäre des Allgemeinraumes, ist der 
byzantinische Stil ornamental bestimmt, der romanische plastisch und der gotische 
tektonisch. Die Analogie im Rhythmus der Entfaltung beider Stilprinzipien geht 
aber noch weiter. Wie mit der griechischen Kunst der Kubismus durch den Orga- 
nizismus abgelöst wird und dann auf die statische Kunst der griechischen Klassik 
der dynamische Hellenismus folgt, so wird in der Epoche der polaren Komposi- 
tion die kubistische Gotik abgelöst durch den Organizismus der Renaissance, auf 
deren statische Bestimmtheit dann der Dynamismus des Barocks folgt. Es ist das 
ein kunstgeschichtliches Periodensystem, das hier vorerst nur erwähnt werden 
sollte, dessen nähere Begründung aber über das Thema der allgemeinen Stil- 
theorie hinausgreift und den geschichtlichen Studien vorbehalten bleibt. 


2. KOMPOSITION UND DIFFERENZIERUNG 


IN den beiden ersten Typen des Weltbegriffs vollzieht sich die ethische Ineinsset- 

zung von Endlichem und Unendlichem alsHinaufsteigen aus dem Dasein zu seinem 

Grunde. Für das ethische Verhalten ist hier dasDasein logisch der Ausgangspunkt 

des schöpferischen Tuns. Im objektiven Weltbegriff soll das Dasein mit dem ihm 

wesensgleichen Grund identilch gesegt werden ; im transzendenten soll das Dasein 
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aus seiner Entzweiung mit Gott erlöst werden zur Identität mit Gott. In beiden Fäl- 
len also geht der Prozeß der Ineinssegung vom Dasein als der Grundlage aus. Im 
dritten Falle dagegen, im immanenten Weltbegriff, ist das Ziel die reflektierfelden- 
tität, und diese kann nur gewonnen werden, indem die ursprüngliche, nur poten- 
tielle Identität aufgeschlossen wird zur Dualität des unendlichen Grundes und des 
endlichen Daseins; im Vollzug dieser Aufschließung ist die erfüllte, die reflektierte 
Identität unmittelbar da, er ist die Enthebung der Identität aus der bloßen Potenz 
zur erfüllten Aktualität. Da vollzieht sich also im ethischen Verhalten ein Hinab- 
steigen aus der Identität, indem diese als Grund gesett wird, zum Dasein hin. Die 
Identität ist logisch die Vorausseßung und der Ausgangspunkt des schöpferischen 
Tuns, das unmittelbar vermöge und in der Besonderung die reflektierte Identität 
schafft. ’ 
So ergeben sich also zwei prinzipiell verschiedene Arten der logischen Ordnung 
von Endlichem und Unendlichem, und diesem Artgegensat entspricht ein Gegen- 
sat zweier oberster Stilprinzipien: 
Dem Hinaufsteigen aus dem Dasein zu seinem Orunde entspricht das Stilprin- 
zip der Komposition; dem Hinabsteigen aus der Identität als dem unendlichen 
Grunde zum Dasein entspricht das Stilprinzip der Differenzierung. 
So, wie hier im Weltbegriff ein Gegensat besteht in der logischen Ordnung von 
Grund und Dasein, so muß die Übertragung auf die Kunstform einen Gegensaß 
ergeben in der formlogischen Ordnung der Totalität und ihrer existentiellen Er- 
füllung. Mit anderen Worten, der Gegensat von Komposition und Differenzierung 
bedeutet einen Gegensat in der Ordnung des Formvorganges: 
In der Komposition verläuft die Raumgenese - formlogisch, nicht psychologisch, 
also nicht dem Verlauf des Schaffens nach - vom existentiell Einzelräumlichen aus 
zur Totalität. In der Differenzierung verläuft die Raumgenese umgekehrt von der 
Totalität, die hier nur der Allgemeinraum sein kann, zum Einzelräumlichen. Dort 
ist das Einzelräumliche Ausgangspunkt der Formung, hier ist es die Totalität, der 
Allgemeinraum. 
Die Komposition ist /ndividua/-Formung, insofern ihr das Einzelräumliche, das 
Objekt-Individuum, ein für fich beftehender oder wenigftens vorausgelegter Raum- 
wert ist. Im statischen Stil bleibt dieses Fürsichbestehen als solches rein gewahrt; 
aber auch im dynamischen Stil wird der ursprünglich gesette Individualwert nur 
- mehr oder weniger aufgehoben, das heißt zugleich aufbewahrt. Von ihm geht die 
Individualformung aus. Sie nimmt die einzelnen, objektiven Raumwerte als die 
Bausteine, um von ihnen aus die geformte Totalität entstehen zu lassen, umsie zur 
Totalität zusammenzufügen, zu komponieren. So ist diese kompositionelle Art 
desFormens äquivalent jenen Typen des Weltbegriffs,in denen dasendlicheDafein 
zur identischen Beziehung erhoben wird mit seinem unendlichen Grunde. 
Die Differenzierung ist Al/gemeinformung. Sie verfährt bei der Raumgenese um- 
gekehrt. Hier kann nur der Allgemeinraum, nicht aber eine niedrigere Raumart 
Totalität sein, weil der zugehörige Weltbegriff die Einheitsidee des Unendlichen 
vorausseßt. Die Allgemeinformung geht aus von der ungeformtfen Allgemeinvor- 
stellung des Raumes, und diese differenziert sie zu individuellen Formen, zu ihrer 
existentiellen Erfüllung. So schafft die Differenzierung aus dem ungeformten All- 
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gemeinraum den geformten. Die Kunstform ist hier die Verdichtung des Allgemein- 
raumes, ist dessen verwirklichende Konkretion bis zum objektiv Einzelräumlichen. 
Die Differenzierung ist die Enthebung der Totalität aus ihrer bloßen, formlosen 
Potenz zur geformten, im objektiven Dasein erfüllten Aktualität. So ist sie äquiva- 
lentdem Typus des synthetischen Weltbegriffs, indem die ursprüngliche, nur poten- 
tielle Identität sich als der unendliche Grund zum Dasein entschließt und in der Ent- 
schließung die erfüllte, reflektierte Identität hat. 

Mit dieser Bestimmung des Form-»Vorganges« in beiden Fällen ist, wie gesagt, 
nicht der psychische oder Zeitverlauf des Schaffens gemeint, sondern dessen form- 
logische Ordnung. In beiden Fällen find die Beltandteile der Form, der Totalraum 
und die gegenständlichen Formen, in gleicher Weise da, und auch im differenzieren- 
den Formen hat der Künstler selbstverständlich die Objekte zur nafürlichen 
Grundlage seines Schaffens. Die Stilgesetlichkeit äußert sich nur als gegensäp- 
liche Bestimmung der räumlich-rhythmischen Organisierung, also desraumerzeu- 
genden Prinzips, das entweder Komposition oder Differenzierung ist. 

Für jedes Kunstwerk ist die geformte Totalität das Ziel der Formung; aber der 
Formvorgang, in dem es erreicht wird, ist inbezug auf die logische Ordnung der 
Formmomente sehr verschieden. In der einfachen Komposition wie in der polaren 
ist das Einzelräumliche der Ausgangspunkt und also zugleich die Voraussetung 
der Formung. In der polaren ist daneben Auch die ungeformte Totalität, der Allge- 
meinraum als bloße Sphäre, die Vorausseßung. In der Differenzierung ist dieunge- 
formte Totalität, der Allgemeinraum als potentielles Raumleben, Ausgangspunkt 
und Vorausseßung, dagegen das Einzelräumliche Ergebnis der Formung, jedoch 
ein solches, das unmittelbar in der Entstehung und durch sie aufgehoben wird zur 
geformten Totalität. 

Die drei Epochen des objektiven, transzendenten und immanenten Weltbegriffs 
sind also stilistisch die Epochen der einfachen Komposition, der polaren Kompo- 
sition und der Differenzierung. Historisch sett die Differenzierung mit dem Impres- 
sionismus des 19. Jahrhunderts ein. Dieser hat die gleiche Funktion wie die kaiser- 
römische Kunst: er ist eine Übergangsform. Er vollzieht die Auflösung der Indivi- 
dual- zur Allgemeinformung. Der Expressionismus hat dann in folgerichtiger 
Entwicklung das Prinzip der Differenzierung zur Erscheinung eines Zeitstils er- 
hoben. 


UM den Gegensaß von Komposition und Differenzierung zu klären, verfolgen wir 
noch die Verschiedenheit des Formbauesin den entfcheidenden Zügen. Vor allem 
wird es darauf ankommen, den Begriff der Differenzierung dadurch deutlich zu 
machen; denn diese ist eine neue und bisher ununtersuchte Erscheinung des künst- 
lerischen Schaffens. Infolgedessen sind wir auch bei ihrer Darstellung auf einen 
sehr geringen Tatbestand angewiesen. Die Komposition, die einfache wie die po- 
lare, übersehen wir in ihrer ganzen Entfaltung, in ihren kubistischen wie organizis- 
tischen, ihren statischen wie dynamischen Perioden. Von der differenzierenden 
Kunst liegt, abgesehen von der impressionistischen Übergangsform, die kein ein- 
deutiges Bildgeben kann, nur der in den erlten Stadien stehende Expressionismus 
vor, und dieser hat den Llebergang vom Organizismus zum ausgesprochenen 
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Kubismus vollzogen. Wirhaben somit als Material nur eine, dazu noch unvollstän- 
dige, kubistische Stufe der differenzierenden Kunst. Da es sich für uns aber nurum 
die allgemeinsten Züge des Formbaues handelt, so wird estrogdem möglich sein, 
diese einwandfrei und bis zu einem gewissen Grade der Vollständigkeit heraus- 
zustellen. 
Am deutlichsten spricht sich der Gegensap des Formbaues in der Malerei aus; denn 
da handelt es sich um die unmittelbare Darstellung des Allgemeinraumes durch 
das Einzelräumliche, und der Gegensaß betrifft ja wesentlich den Bezug dieser 
beiden Formpole. Entscheidend wird für den Gegensaß die Funktion der Bi/d- 
ebene. In den kompositionellen Stilen ist die Bildebene faktischer oder ideeller 
Ausgangspunkt der Formung: sierepräsentiert das Dasein als solches, die Sphäre 
des Nur-Existentiellen und Einzelräumlichen im Gegensaß zur Totalität. Im stati- 
schen Stil ist sie die faktische, im dynamischen die ideelle Basis, von der aus die 
dritte Dimension gewonnen wird durch Fortschreiten nach hinten, nach der Tiefe 
zu, auch im kubistischen Flachstil. Selbst im byzantinischen Gemälde mit seiner 
Ornamentalität bilden die Figuren ideell eine Vorderebene vor dem allgemein- 
räumlichen »Hintergrund«. Die Ebene schließt in der Komposition grundsäßlich 
das Bild nach vorne zu ab, und sie ist ursprünglich geseter Daseinswert, in dem 
oder von dem aus sich das Einzelräumliche ausbreitet. 
Einfache und polare Komposition stimmen in dieser formalen Wertung der Bild- 
ebene und dem daraus folgenden Formbau überein. Ihre Unterscheidung entsteht 
erst bei der Formung des Einzelräumlichen als solchen. In dereinfachen Komposi- 
tion, das heißt im hellenistischen Gemälde, bleibt das Einzelräumliche ursprünglich 
plastisch gefaßt, die plastischen Formwerte erhalten durch das Helldunkel allge- 
meinräumliche Bestimmtheit und aus ihrer dynamischen Konfiguration erwächst 
der Allgemeinraum als das Ergebnis und als Totalität. In der polaren Komposition 
wird das Einzelräumliche ursprünglich im Helldunkel geformt. So, in die voraus- 
gesette Allgemeinraum-Sphäre erhoben, konstituieren die einzelräumlichen Hell- 
dunkel-Werte den geformteiı Allgemeinraum. Das Licht als ungeformtes Medium 
bildet da die vorausgesebtte Allgemeinraum-Sphäfre. In beiden Fällen aber geht 
die Formung von der Vorderebene aus als dem Repräsentanten des Einzel- 
daseins. 
Im differenzierenden Formbau ist dagegen die Bildebene die ungeformte Allge- 
meinvorstellung des Raumes, mit der der Formvorgang anhebt. Sie ist es, diema- 
lerisch diese Vorstellung repräsentiert. Ihrem Formwerte nach ist sie daher nicht 
leer. Gerade weil sie ungeformt ist, ist sie Formsymbol des Irrationalen, des noch 
nicht in die Rationalität des Verhältnisses von Grund und Dasein, in die Rationali- 
tät des Körperlichen, Entlassenen. Sie ist potentielle Unendlichkelt, die alles End- 
liche, Geformte aus sich gebären soll. Sie ist latentes Raumleben. Die Form ist 
dessen Entlassung aus der Latenz zu verwirklichender Aktivität, sie ist räumlich 
rhythmische Aufteilung der Ebene selber zu konkreter Raumerfüllung. 
Während also im komposifionellen Stil von der existentiellen Ebene ausdurchEin- 
dringen in die Tiefe die geformte Totalität gewonnen wird, ist die Bildebene bei 
der Differenzierung gelegt als die ungeformte, nur noch nicht aktualifierte Totalität. 
Daher verläuft nun der Bildbau umgekehrt von dieser Ebene nach vorn zu. Das 
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Körperliche, die dritte Dimension, hebt sich von ihr ab und tritt gleichsam aus der 
Bildebene heraus, um dieselbe, die auch das Ziel bleibt, zur geformten zu erheben. 
Es entsteht eine Raumform von umgekehrter Formordnung. Es entsteht im kubi- 
stischen Expressionismus eine Flachform wie im kompositionellen Kubismus, 
aber eine Flachform von umgekehrter Ordnung. 
Da es sich hier um eine in der Kunstgeschichte noch nicht festgelegte Stilbildung 
handelt, so sei zur Veranschaulichung auf die Entwicklung des Expressionismus 
hingewiesen. Wer dessen Geschichte überlieht, kann keinen Augenblick im Zweifel 
sein, daß die Erseßung des vorher geltenden Tiefenperspektivismus durch die 
nach vorn laufende Flachform eine Haupttendenz der Entwicklung war. Schon bei 
van Gogh setzt der Kampf zwischen Perspektive und Fläche ein. Er steigert sich 
bei Cezanne, der seine Landschaften oft gewaltsam nach dem Hintergrund zu ab- 
schloß und nicht weniger in seinen Stilleben die Perspektive vergewaltigte, um 
die Fläche zu bewahren. Er gelangte zum vollen Austrag bei Matisse, bei dem 
Werke, wie das »Cafe Maure« und die »Musik«, als die legten und prägnantesten 
Ergebnisse seines Strebens besonders klar die Differenzierung des Einzelkörpers 
aus der Bildebene und den Formwert der Ebene als des unendlichen Allgemein- 
raumes aufweisen. Die kubistischen Gemälde Picassos sind dann nach demselben 
Prinzip der Flachform Verkörperlichungen der Bildebene, und nachdem so die Stil- 
bestimmtheit gewonnen war, beherrscht diese heute allgemein den Formbau. 
Mit der Umkehrung der Formordnung nun ist jener neue Bezug des existentiell 
Einzelräumlichen, des »Gegenständlichen«, zur Totalität gegeben, den die Diffe- 
renzierung fordert. DasEinzelräumliche ist nicht mehr Ausgangspunkt und Grund- 
lage oder der eine als bestehend gesette Pol der Form. Es entsfehr erst im Verlauf 
der Formung. Der formlose, durch die Bildebene repräsentierte Allgemeinraum 
erfüllt sich zur Körperhaftigkeit; er wird zur gegliederten Einheit der Objekte. Die 
Formung schreitet von ihm fort bis zum objektiven Dasein. Aber dieses bleibt, ob- 
zwar individuell und je nach der besonderen Formabsicht mehr oder weniger in 
seiner Einzelgestalt geseßt, in der Sphäre der Allgemeinheit beschlossen, Glied 
des unendlichen Gehaltes und Ergebnis von dessen Wirklichkeitswerdung, Diffe- 
renzierung aus dem Allgemeinraum. Das Einzelräumliche ist die Konkretion des 
potentiellen Allgemeinraum-Lebens. | 4 
Das Daseiende hat sein Fürsichbestehen als primären Wert eingeblißt und ist zur 
bloßen Gliedfunktion in der Umformung der potentiellen zur aktuellen Totalität 
herabgesest. Da kann die objektive Einzelgestalt, wie es im Expressionismus ge- 
fchah, völligoder zum großen Teil untergehen in allgemeinräumlicher Formgliede- 
rung. Doch isteskeineswegs ausgeschloffen, daß die Formung auchbis zurrelativ 
plastischen und der natürlichen Konstitution entsprechenden Gestaltbildung vor- 
dringt, wie es nicht weniger im Expressionismus geschah; aber dann haben auch 
diese Gestalten dem Formsinne nach und vermöge ihrer innigen Eingliederung 
in die allgemeinräumliche Organisation ursprünglich Allgemeinraum-Wert. Die 
Individuation ist in ihrem Entstehen unmittelbar aufgehoben zur Daseinstotalität. 
Diese Ursprungsbeziehungdes Gegenltändlichen, des objektiv Einzelräumlichen, 
zum Allgemeinraum bildet den Kern der differenzierenden Allgemeinformung im 
Gegensat zur komponierenden Individualformung. 
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Dieser entscheidende Gegensat in dem Verhältnis des Individualwertes zur Tota- 
lität bedingt außer der Umkehrung des Formvorganges auch einen Gegensas der 
Formmittel. Beides, jene Umkehrung des Bildbaues und dieser Gegensaß in den 
Formmitteln, erzeugt erst vereinigt den Gesamtcharakter des differenzierenden 
Gestaltens. 
Wir wissen, in der statischen Kompolition haben die Linien und Flächen, dieFarben 
und das Helldunkel wesentlich die Funktion, die Gestalt des Einzelräumlichen als 
solche zu umschreiben. Sie haben /okale Geltung, und sie bleiben den Dingen ver- 
haftet. Aber auch noch in der dynamischen Komposition greift der Allgemeinraum- 
Wert der Formmittel nur über ihre ursprüngliche Funktion hinaus, den Gegenstand 
zu konstituieren. Mag es sich nun um einfache oder polare Komposition handeln, 
stets konstituieren die Formmittel den Gegenstand als den bestehend vorausge- 
setten Individualwert. Bei der differenzierenden Gestaltung dagegen fällt der Ur- 
sprungsbezug der Formmittel zum Einzelräumlichen fort. Hier haben fie urfprüng- 
lich einen nicht-dinglichenAllgemeinwert, dasheißt »reinen« Raumwert. Die Linien 
und Flächen sind grundsäßglich reine Linien und Flächen an sich, die Farben sind 
reine Farben und die bloßen Verdichtungen des allgemeinräumlichen Helidunkels. 
Erst die Konkretion der allgemeinräumlichen Ordnung zum objektiv Einzelräum- 
lichen bringt den Formmitteln die dingliche Geltung zu. 
Schon der Impressionismus hat die Befreiung der Farben von der lokalen Bindung 
bis zu einem gewissen Grade vollzogen. Die hellenistische Malerei im legten Sta- 
dium ihrer Entwicklung ift wiederholt mit dem Impreffionismus verglichen und ihm 
gleichgestellt worden. Troßgdem ist der Unterschied der kompositionellen Form- 
weise dort und der differenzierenden hier unverkennbar. Im hellenistischen Ge- 
mälde werden die urfprünglich gegenftändlich gebundenen Farbflächen zu flüffiger 
Vielgliedrigkeit von Tönen fleckenartig aufgelöst und dadurch dynamisch zum All- 
gemeinräumlichen übergeführt. Im Impreffionismus [ind die Farbflecken ur/prüng- 
lich die Bestandteile des farbigen Lichtraumes, als welcher der Bildraum gefaßt ist, 
und ihre Zuordnung zu den Gegenftänden, ihre meift nur [ehr unklar durchgeführte 
Konstituierung der gegenständlichen Gestalt ist bloßes und beiläufiges Ergebnis 
der Allgemeinraum-Ordnung. Selbst im Barock bei Velasquez und Franz Hals 
etwa, beadenen die »impressionistische« Auflösung der Farbflächen sich im allge- 
meinen Lichtmedium des Raumes vollzieht, bleibt der entscheidende Stilgegensat 
der dynamischen Komposition und der differenzierenden Methode des modernen 
Imprelfionismus bestehen. Auch bei diefen Malern find die Farbflächen, wennichon 
im Allgemeinraum gesest, dem formlogischen Ursprung nach gegenständlich kon- 
stitutiv, und ihre lokale Bindung ist nur aufgehoben zur allgemeinräumlichen Be- 
stimmtheit. | 
Für den Expressionismus gewinnen vor allen Matisse und Kandinsky die Farben 
als das freie Instrument allgemeinräumlichen Ausdrucks. Hodler und Gauguin 
haben den Allgemeinwert der Linie vorbereitet, und der expressionistische Kubis- 
mus in seiner späteren Entfaltung hat ihn zugleich mit der Fläche zur vollen Rein- 
heit geführt. Denn es ist in der neuesten Kunst wesentlich die kubistische Ordnung, 
welche den Formmitteln die Reinheit, die ursprüngliche Zugehörigkeit zum Allge- 
meinraum, verleiht. 
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Wenn wirbei unferer Darftellung des differenzierenden Formbaues vonder Malerei 
ausgingen und nur von ihr her die Beispiele nahmen, so gilt sie doch mit den sinn- 
gemäßen Veränderungen auch für die übrigen Kunstarten. Es tritt hier lediglich 
an die Stelle der unmittelbaren Einheit mit dem Allgemeinraum die mittelbare. 
Indem die Formmittel, etwa in der Plastik, ihrem Ursprung nach, der formal durch 
die kubistische Ordnung ausgedrückt wird, Allgemeinraum-Werthaben, erscheint 
auch die plastische Gestalt als das Differenzierungsergebnis des Allgemeinraum- 
Lebens; sie ist ihrem Ursprung nach ideell mit der Daseinstotalität verbunden. 
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EINLEITUNG 


IE folgenden geschichtlichen Studien sollen eine Bestätigung der Stiltheo- 

rie liefern. Diese hat ergeben, daß die vier verschiedenen Möglichkeiten der 

Raumtotalität das Fundament bilden für die periodenhafte Stilentwicklung 
in der Epoche des objektiven Weltbegriffs. Daraus erwächst der erste Kreis von 
Problemen kunstgeschichtlicher Konstruktion, den ich hier behandeln will. Es gilt 
den Nachweis zu erbringen, daß die Kultur der ersten Epoche des Weltbegriffs in 
derjenigen Stufung von Perioden verlaufen ist, welche in der Stiltheorie behauptet 
wurde. Wenn es gelingt zu zeigen, daß die ethischen Allgemeinformen der Epoche, 
die philosophischen, religiösen und künstlerischen, in einer Abfolge von Stufen 
einander entsprechen, daß sie einander äquivalente Verwirklichungen der behaup- 
teten Periodenstufung des Weltbegriffs sind, so ist damit die Konstruktion des ge- 
schichtlichen Verlaufs der Epoche vollzogen. Und wenn sich dabei ergibt, daß in 
der Tat die vier Möglichkeiten der Raumtotalität das wesentlichste stilbildende 
Moment sind, so ist die Stiltheorie in diesem Punkte bestätigt. 
Eine Einschränkung muß hier gemacht werden. Ich sagte: so ist die Konstruktion 
des geschichtlichen Verlaufs der Epoche vollzogen. Aber natürlich nur, soweit es 
für unseren Zweck, dieBestätigung der Stiltheorie, erforderlich ist. Selbstverständ- 
lich bleibt außer der bildenden alle andere Kunst unbeachtet. Ferner, was zu be- 
merken wichtiger ist: auch die Beschränkung auf die ethischen Formen der Kul- 
tur, auf die parallele Gestaltung von Philosophie, Religion undKunst, folgt nur aus 
unserem Zweck. Der Weltbegriff einer Kulturperiode bedingt eine bestimmte gei- 
stige Organisation des Menschen, und diese äußert sich, wie früher erwähnt wurde, 
keineswegs nur in seiner ethischen, das heißt auf Verwirklichung des Weltbegriffs 
unmittelbar bezüglichen Betätigung, sie durchsetzt vielmehr mittelbar sein ganzes 
privates und Gesamtheitsleben. Es ist also nur ein besonderer Sphärenausschnitt 
der Spiegelung des Weltbegriffs, den wir mit der Beschränkung auf das Ethische 
betrachten. Am wichtigsten aber ist das Folgende zu bemerken. Wenn wir uns mit 
derallgemeinsten Feststellung der Stufen und ihrer Abfolge begnügen, so schaffen 
wir nur ein Rahmenwerk, in das geschichtlich Artbesonderungen von allergrößter 
Wirklichkeitsverschiedenheit gefaßt sind. Wenn wir uns zum Beispiel damit be- 
genügen und begnügen müssen, aus dem polytheistischen Weltbegriff der altorien- 
talifchen Kulturvölker die einander äquivalenten Allgemeinformen der Philofophie, 
der Religion und der Kunst abzuleiten, so lassen wir dabei die ungeheuren Ver- 
schiedenheiten der zeitlichen und lokalenEntwicklung des einzelnen und der vielen 
Kulturkreise außer acht. Natürlich ist die babylonische Kultur eine andere als die 
ägyptische, und natürlich haben beide wiederum ihre eigene, reiche Entwicklung. 
Aber wir haben ja nicht die Absicht, eine Kulturgeschichte zu schreiben. 
Ein zweiter kunstgeschichtlicher Problemenkreis, den ich hier behandeln will, ist 
die Gegensetung der beiden Epochen des objektiven und transzendenten Welt- 
begriffs, der einfachen und polaren Komposition. Im Wandel beider Epochen, im 
Wandel der antiken zur christlichen Kultur, offenbart sich am eklatantesten das 
Spiel der Stilprinzipien und -gesete. Hier lassen sich die Früchte der Stiltheorie 
am schönsten zur Reife bringen. Persönlich gesagt, liegen in dem Chaos von Pro- 
blemen, das da gerade heute der Kunstwissenschaft entgegenstarrt, die Keime zu 
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meiner Schrift. Ich brauche nur die Namen Wickhoff, Riegl, Strzygowski, Schmar- 
sow, Worringer zu nennen, um das verständlich zu machen. So kam es mir denn 
darauf an, durch präzise Erkenntnis des Hellenismus und seines Stils und durch 
die Gegensetzung zur »kaiserrömischen« Kunst den Wandel von der einfachen zur 
polaren Kompolition festzustellen; inder gleichen Weise das Frühchriftlich-Byzan- 
tinische in seiner Allgemeinform zu konstruieren; und dann die Periodenstufung 
byzantinisch-romanisch-gotisch zu begründen. . 

Ich selber weiß am besten, denn ich habe es immer wieder gefühlt, wie unvollkom- 
men und fragmentarisch das alles ausfallen muß. Nur die eindringlichste Arbeit, 
die kaum ein einzelner in vielen Jahren leisten kann, wird hier zum vollen Erfolg 
führen. Ich hoffe trogdem, Grundmauern über einem anständigen Grundriß errich- 
tet zu haben. 
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I. DIEKULTUR DES OBJEKTIVEN WELTBEGRIFFS 
EPOCHE DER EINFACHEN KOMPOSITION 


1.STUFUNG DES WELTBEGRIFFS UND ENTWICKLUNG DER 
KUNSTARTEN 


OWEIT die Totalitätsvorstellung inbetracht kommt, vollzieht sich die Stil- 
entwicklung formlogisch in einem Aufstieg von vier Stufen, von der orna- 
mentalen durch die plastische und tektonische zur malerischen Stufe. Jeder 
von ihr haben wir eine besondere Art von Weltbegriff als äquivalent zugeordnet, 
den magilfchen, dämonistischen, polytheistifchen und antik monotheistifchen Welt- 
begriff. Das Hauptproblem nun, das die folgenden Untersuchungen behandeln 
sollen, ist dasjenige der geschichtlichen Geltung. Die Frage wird gestellt, ob und 
wie sich unsere zunächst rein logische Konstruktion geschichtlich verwirklicht und 
bewährt. Ist jener Aufstieg der vier Stufen tatsächlich der geschichtliche Entwick- 
lungszug des Weltbegriffs in seiner künstlerischen Darstellung? 
Offenbar zerfälltdie Frage in zwei Teile. Lassensichdie vier Arten desWeltbegriffs, 
welche den Raumtotalitäten des Stils zugeordnet wurden, als tatsächlicher ge- 
schichtlicher Entwicklungszug der Kultur nachweisen ? Und zweitens, wenn das so 
ist: findet diese weltbegriffliche Entwicklung ihre künstlerische Entsprechung und 
Darstellung in der Aufeinanderfolge der vier Stiltotalitäten ? 
Es handelt sich umden objektiven oder naturgebundenen Weltbegriff, um dieerste, 
große Epoche der Kultur. Sie ist, wie wir wissen, dadurch gekennzeichnet, daß die 
Daseins- und Grundsphäre beide denselben, noch undifferenzierfen Charakter des 
objektiven, naturhaften Seins tragen. Die »Welt« ist der Gesamtbestand dieses 
"Seins der beiden Sphären, während mit dem Einseten des Christentums dasSein 
des unendlichen Grundes transzendent, über die Welt erhoben wird, die jest nur 
noch als die Gesamtheit des Daseins und in geringerer Seinsdignität erscheint. 
Dieser Einheit des Seinscharakters gemäß bildet die Epoche des objektiven Welt- 
begriffs, die also von den Anfängen der Kultur überhaupt bis zum Eintritt des 
Christentums reicht, auch künstlerisch eine große Stileinheit: sie ist dieEpoche der 
einfachen Komposition. 
Was wir nun zu erweisen haben, ist nicht mehr und nicht weniger als die Behaup- 
tung, daß sich in der Epoche des objektiven Weltbegriffs und der einfachen Kom- 
position die Kunst ursprünglich entfaltet habe unter der Herrschaft des Stilgesebes 
der Raumtotalität in deren vier einander ablösenden Stufen, und zwar als die Ver- 
wirklichung analoger Stufen dieses ersten Weltbegriffs-Typus. 
Aber da ist eine Einschränkung zu machen. Die erste Kulturepoche verläuft, wie 
früher gesagt wurde, in der Tat nicht in ungebrochener Aufeinanderfolge der be- 
haupteten vier Stufen. Auf der Stufe des Polytheismus wird vielmehr der Ueber- 
gang von der altorientalischen zur griechischen Kultur bestimmt durch den Wandel 
eines anderen Stilgeseges, durch den Wandel vom Kubismus zum Organizismus, 
und erst dann vollendet sich im Hellenismus die Entwicklung der vier möglichen 
Raumarten, wird, mit anderen Worten, der Allgemeinraum zur Stiltotalität. Es 
schiebt sich also in den Stufenzug der Raumtotalität ein anderes Entwicklungs- 
motiv ein, und das ist so wesentlich, daß dadurch die ganze Epoche des objektiven 
Weltbegriffs in zwei Teile gegliedert erscheint. Alle vorgriechische Kultur ist dem 
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Weltbegriff nach sinnlich gebunden: die Sphäre des Grundes ist den Formen und 
Kategorien der sinnlichen Anschauung unterworfen; tierisch oder menschlich vor- 
gestellte Wesen oder, auf der magischen Stufe, die sinnlichen Erscheinungen sel- 
ber gelten als die Gründe desDaseins. Die griechische Weltanschauung erhebt sich 
über die sinnliche Bindung zur begrifflichen Erfassung der Grundsphäfre; ein 
metaphyfifchesSyftem von Gründen oder ein einziges metaphyfifchesPrinzip wird 
vom sinnlichen Dasein besondert. Dabei behält freilich auch die begriffliche Grund- 
sphäre den Charakter jenes objektiven Änsichseins, das der ganzen Epoche des 
objektiven Weltbegriffs gemein ist. Dem Wandel zum Organizismus des Stils ent- 
spricht somit ein nicht weniger tief greifender Wandel im Weltbegriff. 

So fügt sich unserer ersten Aufgabe, die Konstruktion der vier Stufen der Raum- 
totalität vorzunehmen, die weitere an, diesen Übergang aus allem vorgriechischen - 
Kubismus zum griechischen Organizismus zu begründen. 

Unsere Behauptung, daß die Epoche des objektiven Weltbegriffs in ihrem tatsäch- 
lichen Verlauf jene Stufenbesonderung aufweise, müssen wir in ihre sinngemäßen 
Grenzen fassen. Das Schema der Stufen ist eine logische Konstruktion und als 
solche nur allgemein, die geschichtliche Wirklichkeit dagegen die große Mannig- 
faltigkeit des Besonderen und Einzelnen. Aber dasistesdennoch, was sich in allem 
geschichtlichen Geschehen bewährt, und was wir in unserem Falle zu erweisen 
haben: daß für unser Begreifen in der ungeheuren Summe desEinmaligen der Ge- 
schichte das logisch Allgemeine, die Idee, sowohl das treibende Motiv ist wie das 
Ziel, welches durch das Einmalige und in ihm verwirklicht wird. Dies braucht nicht 
metaphysifch genommen zu werden. Reinerkenntnistheoretifch bedeutet Begreifen 
der Geschichte die Konstruktion des logisch Allgemeinen als der Quelle und des’ 
Zieles ihrer vielfältigen Erscheinungen. 

So ist es in unserem Falle. Kulturkreise entstehen neben einander und nach einan- 
der und greifen mannigfach ineinander über. Jeder vollzieht in seiner besonderen 
Ausprägung die Idee der Entfaltung des objektiven Weltbegriffs und seiner künst- 
lerischen Darstellung. Jeder gelangt darin bis zu einer bestimmten Phase, bleibt 
darin stecken oder stirbt ab, ehe sich die Idee vollkommen verwirklicht hat, oder 
bringt die Idee zur vollen Reife. Im ganzen gesehen aber ist so die fünfstufige Ent- 
wicklung des objektiven Weltbegriffs und ihre künstlerische Darstellung durch die 
vier Stufen der Stiltotalität und den Wandel von Kubismus zu Organizismus das 
logisch Allgemeine, das für unser Begreifen den Kern des Geschichtsprozesses 
bildet. 

Die Anfänge und ersten Stadien der einzelnen Kulturkreise verlieren sich in das 
Dunkel der Vorgeschichte. Der Eintritt in die Geschichte zeigt die eigentlichen Kul- 
turvölker schon in einem Zustande, der unserer dritten Stilstufe entspricht. Soweit 
die Forschungen über diesen Punkt vorzudringen vermochten, bestätigen sie, ins- 
besondere durch die Ausgrabungsfunde, das Vorhandensein einer primitiven Kul- 
tur, so daß bis zu einem gewissen Grade damit schon eine summarische Bestäti- 
gung desvonunsgeforderten Aufstiegsgegeben ist. Aber dieFundereichenkeines- 
wegs aus, um vollen Aufschluß und die Möglichkeit einer Konstruktion zu geben, 
welche die ersten Stufen klar voneinander zu sondern gestattete. Jedenfalls be- 
deutet es für unsere Aufgabe schon sehr viel, sagen zu können, daß die geschicht- 


lich bekannteKultur dieser Völker, und also auch ihre Kunst, aus Vorstufen erwach- 
sen ist, die überall dasselbe Bild ergeben, das allgemeine Bild dessen, was wir 
primitive Kultur nennen. 

Darüber hinaus freilich würden wir nicht leicht weileikommert wenn wir diese pri- 
mitive Kultur nicht an anderen Stellen deutlicher und reichlicher vorfänden, bei den 
noch heute lebenden Nazur-Völkern. Sie sind zum Teil für uns die Vertreter der 
beiden ersten weltbegrifflichen und Stilstufen. Die erwähnten Forschungen bei den 
Kulturvölkern führen zu prähistorischen Schichten, welche durchaus den Zustän- 
den der Urzeit des Menschen, der Stein- und Bronzezeit entsprechen. In der Kultur 
der Naturvölker, der Primitiven, welche auf dieser selben Stufe der Urzeit stehen, 
haben wir die versunkenen Perioden lebendig vor uns. Wie es dem Wesen unserer 
Aufgabe entspricht, vermögen wir also eine /ogische Kontinuität der Entwicklung 
aufzubauen, die von den Primitiven zu den alten Kulturvölkern und bis zum Helle- 
nismus führt. Ueber die Berechtigung, in solcher Weise die Kultur der Naturvölker 
zum Beweise heranzuziehen, kann kein Zweifel bestehen. Ich brauche auf diesen 
Punkt nicht näher einzugehen, da er ethnologisch genügend geklärt und festge- 
stellt ist. 

Wenn wir nun auch die Quellen kennen, an denen wir Aufschluß gewinnen können, 
so bleiben die Schwierigkeiten dennoch groß. Für die späteren Stadien der Ent- 
wicklung haben wir freilich bei den alten Kulturvölkern reichliches und gesichtetes 
Material, und da ist unsere Aufgabe kaum problematisch. Dagegen geraten wir in 
ein Nest von Problemen, wenn wir nach dem Ursprung der Kultur und der Kunst 
fragen und dann die Sonderung der Änfänge nach unseren zwei ersten Stufen nach- 
weisen wollen. Da stehen wir vor einem verhältnismäßig ungesichteten Material 
der Ethnologie, und da begegnen wir gerade in derFrage der geistigen Kultur der 
Naturvölker mannigfach entgegengesetten Anschauungen; und gar für eine Unter- 
scheidung von Kulturstufen in unserem Sinne ist nichts vorgearbeitet. Dabei ist die 
Kultur dieser sogenannten »Primitiven« so wenig einfach, daß sie im Gegenteil ein 
höchst kompliziertes Gefüge von vielerlei Besonderheiten und Stufen bildet. Ich 
bin mir darum völlig bewußt, daß sowohl mein Mangel an fachmännischer Kennt- 
nis der ethnologischen Materie als auch der objektive Stand der Forschungen der 
Lösung unserer Aufgabe die wünschenswerte Schärfe vorenthalten müssen. Einen 
Zweifel an der grundsäßlichen Richtigkeit dieser Lösung jedoch wird das, wie ich 
überzeugt bin, nicht möglich lassen. 


2.DER MAGISCHE WELTBEGRIFF 7 STUFE DER ORNAMENTIK 


RELIGION. Die Begründung einer ersten Stufe des magischen Weltbegriffs ist 
für uns ein besonders wichtiges Problem. Nur wenn uns seine Lösung gelingt, 
haben wir den Boden für alle folgende Konstruktion bereitet. Und wie die Dinge 
hier liegen, werden wir nicht umhin können, die Frage nach dem Weltbegriff der 
Naturvölker in seiner ersten Ausprägung sehr eingehend zu behandeln; denn da 
liegt noch alles im LInbestimmten. Es ist in gewissem Sinne die Frage nach den 
Anfängen der Religion. 

Hier stehen heute im wesentlichen drei Theorien einander gegenüber: die animi- 
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stische Theorie Tylors, die präanimistische Theorie Andrew Langs und die neuer- 
dings insbesondere von Preuß vertretene Zaubertheorie. 
Der Animismus,denTylor in seinem 1871 erschienenen Werke »Primitive Culture« 
zu einem System der Religionsentwicklung ausbaute, hat lange Zeit inallgemeiner 
Geltung gestanden. Er leitet die Entstehung der Religion aus der Vorstellung von 
der menschlichen, dem Körper innewohnenden Seele ab. Die Erscheinungen des 
Todes, des Schlafes und der Krankheit einerseits, diejenigen des Traumes und der 
Verzückung anderseits führen den Menschen nach dieser Lehre ursprünglich zur 
Vorstellung einer oder mehrerer Seelen, von denen meist eine den Menschen über- 
lebe. So erwächst der Welt des Sichtbaren gegenüber eine Welt des Unsichtbaren, 
zumal man auch nach der Analogie dazu übergeht, Tieren und Pflanzen und selbst 
den unorganischen Dingen eine solche Seele zuzuschreiben; es erwächst eine von 
Seelen belebte, eine animistische Welt. Es erwächst daraus aber auch die Vereh- 
rung der Verstorbenen, der Ahnenkult oder Manismus. Alle weitere Religion ist 
dann nur Steigerung dieser ursprünglichen Konzeption. Der nächste Schritt ist die 
Vorstellung von reinen Geistern, von Dämonen, die sich in den verschiedensten 
Gegenständen einkörpern. Idolatrie und Fetischismus sind die religiösen Folgen. 
In der Erweiterung des Weltbildes denkt man sich dann alle Naturerscheinungen 
von Geistern hervorgebracht und erfüllt; es bilden sich die Naturgottheiten, die 
Götter derErde,desLuftraums und desHimmels und schließlich auchdasBildeines 
obersten Gottes. 
Diese Theorie des Animismus, die Tylor zu einem bestechenden Gesamtsystem 
entfaltete,sett die Vorstellung des höchsten Gottes an dasEndeder religiösenEnt- 
wicklung; der Monotheismus bildet die Krönung des Ganzen. Dagegen führte nun 
aber im Jahre 1898 Andrew Lang in seinem Buche »The Making of Religion« die 
unbestreitbare Tatsache ins Feld, daß allenthalben bei den Naturvölkern und in 
Sonderheit bei den primitivsten die Vorstellung von einem höchsten Wesen, einem 
Herrn des Himmels, vorhanden sei. Er stellte darüber das gesamte, ihm damals 
zugängliche Material zusammen und vertrat, gestütt darauf, seine Theorie eines 
präanimistischen Monotheismus. Ueber die Entstehung der reinen Gottesvor- 
stellung, glaubt Lang, lasse sich wohl keine Erklärung geben. Die auf den Mono- 
theismus aber folgenden Stadien der primitiven Religionsgeschichte seien degene- 
rativ. Unter dem Einfluß der Sagen und Mythen einer niederen Phantasie sei die 
Vorstellung des höchsten Wesens durch Animismus und Manismus und ihre Be- 
gleiterscheinungen verdunkelt worden. Doch liege auch darin insofern ein positi- 
ves Entwicklungsmoment, als die ursprünglich einfache und naive Gottesvorstel- 
lung sich dadurch schließlich zu einer durchgebildeten als dem Endergebnis des 
ganzen Prozesses bereichert habe. Neuerdings hat W. Schmidt indem Buche »Der 
Ursprung der Gottesidee« (l.Band, 1912) dieLehre Langs gegen ihre Kritiker ver- 
teidigt und das zugehörige Material bearbeitet und ergänzt. 
Sowohl der Animismus wie der präanimistische Monotheismus werden verworfen 
von einer Theorie, die schon früher wiederholt aufgestellt war, und dieK. Th. Preuß 
in mehreren Schriften, zulett in dem Buche »Die geistige Kultur der Naturvölker« 
(1914) vertritt. Sie hält die Zauberei oder Magie für die erste Äußerungsform der 
Religion, aus der sich die weiteren Formen, insbesondere die Bildung der Götter- 
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vorstellungen, entwickelt haben. Die Grundzüge dieser Theorie geben wir im fol- 
genden nach der Darstellung von Preuß wieder, ohne vorerst zu dieser kritisch 
Stellung zu nehmen. Es steht fest, daß der Glaube an magische Wirkungen, die 
sich allenthalben im Menschen und seiner Umwelt geltend machen, eine vollstän- 
dige Organisation von seiten der primitiven Menschheit erfahren hat. Die Not des 
täglichenLebens, die fortgesette seelische Spannung in demBestreben, dasLeben 
zuerhalten und zu schüßen, muß als die Ursache der magischen Auffassung ange- 
sehen werden. Die praktische Betätigung des Verstandes und der Verstandeser- 
fahrung, durch welche die reale Technik und Lebensfürsorge bewirkt wird, ist 
gleichsam nur die Fortsetung und Steigerung des tierischen Instinktes; dagegen 
stellt die magische Auffassung ein neues Moment dar, durch welches sich der primi- 
tive Mensch über die reale Ansicht des Lebens erhebt. In ihr liegt der Keim jenes 
Idealismus, der Religion und Wissenschaft erzeugt, »indem nach und nach durch 
fie die entfernteften Objekte der Welt in die menfchliche Betrachtung hineingezogen 
werden, zunächst weil sie anscheinend unmittelbar, dann weil sie mittelbar mit der 
Lebensfürsorge und dem Schicksal des Menschen zu tun haben«. 

Ermöglichtwird die magische Auffassung durch die eigentümliche»kompl/exeoder 
kollektive« Vorstellungsart des Primitiven, dieim Gegensat zu unserer mehr ana- 
Iytischen steht, und die sich gerade in den Zauberanschauungen und -betätigungen 
zeigt. Dieses kollektive Vorstellen bedeutet Zusammenfassen und Identifizieren 
von Erscheinungen, die wir nur individuell und getrennt aufzufassen vermögen. 
Die Tiere einer Art etwa werden als ein Wesen angesehen; der Himmel wird vor 
den einzelnen Gestirnen als Ganzes genommen, und die Gestirne werden nicht als 
einzelne, sondern stellvertretend für dieses Ganze gesett. Die Teile eines Ganzen 
also, auch wenn fie von dem Ganzen getrennt find, - etwa die Nägel, Haare, Kleider 
und Exkremente des Menfchen, und auch fein Schatten, sein Spiegelbild, seine Fuß- 
stapfen und felbst fein Name - werden als mit dem Ganzen identisch aufgefaßt und 
vertreten daher auch das Ganze, mehr noch, sind das Ganze selber. Nach der Ähn- 
lichkeit werden ferner die Objekte zu Gruppen vereinigt von magischer Überein- 
stimmung: Rauchwolken der Tabakpfeife sind identisch mit Regenwolken, wenn 
der Primitive diesen durch Zeremonienzauber hervorbringen will; oder unge- 
sponnene Baumwolle und Federn sind solche Regenwolken. Das Feuer, dieSonne 
und die bläulich roten Schwanzfedern des Arara werden magisch als dasselbe be- 
trachtet. Verwandte Wirkungen oder mythologisch entstandene Entsprechungen 
führen zu seltsamen ldentifikationen: Blumen und die Sterne des Himmels sind 
dem Cora-Indianer dasselbe, und dem in Mexiko wohnenden Huichol sind der 
Hirfch und eine Kaktusart, der Peyote, magifch dasselbe vermöge einer beftimmten 
Mythe. Die Nachahmung der zeitlichen Abfolge eines Geschehens, seine genaue 
mimische oder irgendwie analoge Darstellung gelten magisch als das Geschehen 
selber. Diese allenthalben sich äußernde kollektive Vorstellungsart bildet die 
Grundlage und liefert den Schlüssel zu allen Zauberbetätigungen. 

Es braucht hier nicht das ganze System der Magie dargestellt zu werden, welches, 
durch Krankheit und Tod, durch die Angriffe wilder Tiere und die Nahrungsbe- 
schäffung angeregt, das Leben des Primitiven auf Schritt und Tritt durchzieht und 
seine Sitten wie sozialen Einrichtungen in einer Weise bestimmt hat, die uns als 
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tolle Willkür erscheinen muß, solange wir die sehr ausgebildete Logik ihres magi- 
schen Entstehens nicht kennen. Dann freilich, wenn wir sie kennen, gewinnt alles 
scheinbar Sinnlose seine gute Bedeutung, und es wird klar, daß der magische 
Glaube das konstitutive Grundgeseß der primitiven Weltauffassung ist. 

Die Zauberfähigkeiten von Menschen, Tieren und leblosen Objekten haben ur- 
sprünglich nichts mit der Vorstellung von Dämonen oder Gottheiten zu tun, und 
selbst wenn die magische Natur der Objekte erweitert und mmythologisch auf alle 
Erfcheinungen der fichtbaren Welt ausgedehnt wird, aufdie Geftirne unddiegroßen 
Phänomene der Erde und der Luft, so haben wir in den entstehenden mythischen 
Gestalten noch immer keine Dämonen oder Götter im üblichen Sinne, sondern Ob- 
jekte, die mit dem Menschen auf gleicher Stufe stehen und sich nur durch ihren 
Wirkungskreis und ihre größere magische Fähigkeit von ihm unterscheiden. Doch 
drängt schließlich ebensowohl die Unfähigkeit, dem erweiterten Erfahrungskreise 
gegenüber die Hülfsmittel der eigenen magischen Fähigkeit angemessen zu stei- 
gern, als auch die Erkenntnis der wachsenden Macht der äußeren Erscheinungen 
zur Bildung der Göttervorstellungen. Aus den Naturerscheinungen werden gött- 
liche Wesen, oder es entstehen nach Bedarf des Schuges der menschlichen Tätig- 
keit, meist auch im Anfchluß an die Natur, Götter, und die zauberifchen Handlungen 
der früheren Zeit werden allmählich als Anordnung der Gottheit aufgefaßt; der 
Zauberspruch wird zum Gebet, die Kultzeremonie und das Opfer bestimmen den 
Gott zur Hilfeleistung. 

Ob diese Entstehungserklärung der Göttervorstellung ganz einwandfrei ist, mag 
vorerst dahingestellt bleiben. JIns ist es jest nur um die Begründung des Zauber- 
glaubens als der ersten Religionsform zu tun. Deshalb verfolgen wir auch zunächst 
die Bildung der Dämonen- und Göttervorstellung nicht weiter, und inbezug auf 
den Ahnenkult führen wir nur das eine an, daß er nicht unmittelbar aus der Vor- 
stellung des Weiterlebens der Toten entstanden ist, sondern später, da man die 
helfenden Zeremonien als ein Erbteil der Vorfahren an diese knüpfte, die dadurch 
allmählich, wie die Götter, zu Helfern und Beschütern werden. 

Die Zaubertheorie hebt als solche, und indem sie sich auf das Tatsachenmaterial 
stüt, die Theorie des Animismus auf. Gegen diefe werden aber auch entfcheidende 
kritische Einwände erhoben. Tylor geht bei dem Aufbau seines Systems von einem 
modernen Seelenbegriff aus, den der Primitive gar nicht hat. Er untersucht und 
ordnet nicht die sehr verschiedenartigen Vorstellungen des Primitiven. Die über- 
lebende »Seele« ift meift nicht mit der »Seele« oder den »Seelen«, die bei Lebzeiten 
eine Rolle spielen, identisch. Daß der Primitive an die Fortexistenz des Menschen 
nach dem Tode glaubt, ift ohne weiteres vom Standpunkt des kollektiven Denkens 
aus verständlich. Denn das Bild des Toten, das dem Überlebenden im Traum oder 
in der Vorstellung erscheint, ist für diesen wirklich. Ebenso wenn er an den Toten 
bei irgendwelchen Tiergestalten oder Objekten denkt, so führt ihn sein kollektives 
Vorstellen leicht dazu, den Toten mit diesen Gestalten oder Objekten zu identifi- 
zieren. Wo aber der Tote so erscheint, oder wenn er im Jenseits weiterlebt, ist er 
stets der ganze Mensch, der sinnlich vorgestellte Mensch, und Erkenntnisfragen 
knüpfen sich für den Primitiven hieran nicht weiter. 
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UM in der Frage nach der ersten Religions- und Weltbegriffsform zu festem und 
einwandfreiem Ergebnis zu gelangen, haben wir uns hier vor allem die methodifche 
Voraussetung klar zu machen, unter denen eine solche Frage steht. Entschei- 
dend ist da der Gesichtspunkt, daß es sich um ein Problem der Religion, oder all- 
gemeiner, um ein Problem der ethischen Sphäre handelt. Das ethische Verhalten 
des Menschen, sei es nun religiös, philosophisch oder künstlerisch, hat zu seiner 
Grundvoraussetung die Erhebung über die Verstandeserfahrung, über die Er- 
fahrung des täglichen Lebens zum Bezug von Endlichem und Unendlichem. Im 
ethischen Verhalten se&t der Mensch entweder religiös oder philosophisch oder 
künstlerisch das endliche Dasein oder die Verstandeserfahrung in Bezug zu 
seinem unendlichen Grunde. Wollen wir daher erste Formen der Religion fest- 
stellen, so haben wir ein Verhalten festzustellen, das diese Voraussetung erfüllt, 
und wir haben das Verhalten aus dieser Voraussetung zu begreifen. 
Daraus ergibt sich, daß auch für die Anfänge der Religion die Verstandeserfahrung 
als solche die gegebene Basis ist, über welche sich der Menschethisch erhebt. Daher 
ist die rein psychologische Methode falsch, welche die Form des ethischen Ver- 
haltens, etwa den Zauberglauben, aus dem Zusammenwirken von Primitivitäten 
jener Erfahrung und rein psychologischen Motiven ableiten will als steigernde Er- 
gänzung der Erfahrung. Ebensowenig wie man die geometrische Ornamentik, 
welche allenthalben auf der Erde im Anfang der Kunst steht, dadurch erklären kann, 
daß sie aus der Anwendung des Spieltriebes, also eines bloß psychologischen Mo- 
tivs, auf eine primitive Erfahrungstechnik entstanden sei, ebensowenig wie man 
dadurch das Spezifische der geometfrifchen Stilifierung begriffen hat, ebenfowenig 
lassen fich die Anfänge der Religion durch das Zulammenwirken von Furcht oder 
Hoffnung mit primitiven Erfahrungsvorstellungen erklären. Gewiß werden solche 
psychologischen Momente sowohl wie’ der Erfahrungsstand mitbestimmend für 
die Form der Religion, aber sie sind nicht deren primäre Erzeuger. Auch die primi- 
tivste Religion ist ebenso wie die primitivste Kunst und Philosophie ursprünglich 
Erhebung über die Erfahrung zur transzendentalen Sphäre des unendlichen Grun- 
des und also auch daraus abzuleiten. 
Der Animismus Tylors ist deshalb keine richtige Entstehungserklärung der Reli- 
gion, weil er rein psychologistisch verfährt, auch wenn man absieht von den Man- 
gelhaftigkeiten der Begriffsbildung, die schon erwähnt wurden. Die Vorstellung 
von der Fortexistenz der Toten und das affektive Verhalten, das sich daran knüpft, 
bleiben durchaus im Rahmen der Verstandeserfahrung, und es ist nicht einzusehen, 
wie sie Anlaß geben könnten zur Erhebung in die transzendentale Sphäre des 
Grundes. Daß sie durch die »Beseelung« von Tieren und unorganischen Objekten 
eine Erweiterung erfahre, ist willkürliche, in sich haltlose Behauptung, bei welcher 
das zugehörige Tatsachenmaterial falsch gedeutet wird. 
Andersliegt der Fallbei der Zaubertheorie. Magie ilt urfprünglich und ihrer ganzen 
Organisation nach Erhebung über die Verstandeserfahrung zur Sphäre des Grun- 
des, und daher hat sie den wahren Charakter der Religion. Mag auch der Zauber- 
glaube das ganze Leben des Primitiven beherrschen, so ändert das nichts an der 
Tatsache, daß die reale Erfahrung daneben besteht und der Zauber eine von ihr 
konstitutiv verschiedene Vorstellungsart bildet; und das ist das Entscheidende. 
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Allerdings, auch die Zaubertheorie verliert sich in dem Augenblick ins Psycholo- - 
gistische, wo sie als die Ursache des Zauberglaubens die affektiven Strebungen 
der Daseinsfürsorge, also Furcht und Hoffnung, annimmt, und wo sie rein psycho- 
logisch die Praktiken und die Gestaltung des Zaubers aus dem komplexen oder 
kollektiven Vorstellen als einer besonderen Art primitiver Vorstellungsperzeption 
ableitet. Jene Affekte sind nicht die Ursache des Zauberglaubens, sondern die 
psychischen Begleiterscheinungen seiner Betätigung. Und jenes kollektive Vor- 
stellen darf nicht als Primitivität der Verstandeserfahrung angesehen werden - in 
dieser gilt es für den Primitiven gar nicht - sondern als Folge und Formbedingung 
der besonderenreligiösen, geistigen Organisation. 
Da bleibt also in der bisherigen Darstellung des Zauberglaubens eine Lücke, und 
da es uns legten Endes auf Erfassen und Konstruieren des ersten Weltbegriffs an- 
kommt, so bedeutet das gerade für uns eine empfindliche Hemmung, und wir 
müssen versuchen, die Lücke auszufüllen und die Darstellung zu verbessern. Die 
Methode istunshierbei [treng vorgefchrieben. Wir kennen die Tatfache desZauber- 
glaubens samt seinen psychologischen Folge- oder Äußerungserscheinungen. 
Wir haben die einfachste Form des sinnlich gebundenen Weltbegriffs aufzustellen. 
Läßt sich nun der Zauberglaube in seinen konstitutiven Zügen aus dieser Form 
deduzieren, so haben wir ihn damit vollständig begriffen. Ind wir haben dann zu- 
gleich der ersten weltbegrifflichen Stufe die erste Religionsform zugeordnet. 
Die einfachste Form des Weltbegriffs, diejenige, in welcher sich die Momente noch 
nicht zu einer Entwicklung besondert haben, kann nur sein die absolute Identität 
des Daseins und seines Grundes. Wird also im ethischen Verhalten das sinnliche 
Daseinder Objekte irgendwie inBezug zu ihrem Grunde geseßt, so ist dieser Grund 
wiederum das Dasein selber. Das bedeutet dann selbstverständlich absolute Bin- 
dung an die sinnliche Anfchauung. Die Religion ift jene befondere Art des ethischen 
Verhaltens, bei dem der Mensch sich selber, sein Wohlsein und sein Schicksal, in 
Abhängigkeit vom unendlichen Grunde des Daseins fühlt und dieses Gefühl be- 
tätigt, äußert, formt. Wenn nun das Dasein unmittelbar dasselbe ist wie sein Grund, 
so kann sich das Abhängigkeitsgefühl nur dadurch äußern, daß alles Dasein als 
auf den Menschen wirkend-gefaßt wird, sofern es Gegenstand dieses religiösen 
Verhaltens wird: die Objekte werden magisch; alles ist aus sich selber und durch 
sich selber unendliche Macht, die nütgen und schaden kann, und zu der man durch 
religiöse Formen, durch die Organisation des Zauberwesens, in ein aufdie Affekte 
der Furcht und Hoffnung gegründetes Verhältnis tritt. Nichts ist von der Zauber- 
macht grundsäßlich ausgeschlossen, auch nicht der Mensch selber, der ja auch der 
Grund seines Daseins ist; und in der Organisation erlangt der eine Mensch den 
Ruf größerer Zauberkraft als der andere, das Alter ist zauberkräftiger als die Ju- 
gend, und einzelne Menschen werden schließlich zu Exponenten der Zauberkraft, 
zu Schamanen, erst für beschränkte Zeitdauer, schließlich aufLebenszeit. _ 
Alles ist ursprünglich wirkungsmächtig, insofern es religiös betrachtet wird. Das 
Bild des Daseins ist auch das Bild des Grundes. Deshalb legt der Zaubergläubige 
dort, wo ein ihn betreffendes Ereignis oder Erlebnis ihn zur religiösen Betätigung 
treibt, notwendig ein sinnliches Objekt unter als den wirkenden Grund. Weil aber 
alles Macht ist, weil hier eine völlig undifferenzierte Identifikation von Dasein und 
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Grund vorliegt, so fehlt dieser Anschauungsweise noch durchaus dieKategorie der 
Individuation - immer nur, soweit das ethische Verhalten in Frage kommt - undes 
entsteht jene Allgemeinauffassung, die wir vorhin als komplexes oder kollektives 
Vorstellen bezeichneten. Die Macht ist ein Allgemeines, das sich im Bilde des ob- 
jektiven Daseins unmittelbar darstellt. Das ist die Wurzel des kollektiven Vorstel- 
lens und seine Erklärung. Tritt dasselbe Erfahrungsbild auf in den vielen Indivi- 
duen einer Gattung, etwa.einer Tiergattung, so stellt das Bild notwendig eine und 
dieselbe Macht, den einen und selben Grund dar. Ähnliche Objekte mit einem her- 
vorstechenden und übereinstimmenden sinnlichen Merkmal (Sonne, Feuer und die 
SchwanzfederndesArara)sinddasselbe sinnlicheBild der einen Macht. Der gleiche 
Ablauf eines Geschehens, so oft er sich wiederholt und wenn er in Zauberzeremo- 
nien dargestellt wird, ist die eine Macht. Der Teil eines Ganzen ist deshalb das 
Ganze selber, weil sich auch in demTeile die Macht darstellt; denn eine analytische 
Differenzierung ist beidieser Anschauungsweise unmöglich. So ist also das kom- 
plexe Vorstellen in der Tat die Folge und Äußerungsweise des einfachen Welt- 
begriffs, der sich in der Zauberreligion verwirklicht. Wir werden später sehen, wie 
es sich noch auf der Stufe des Polytheismus geltend macht, und dann seine allge- 
meinere Bedeutung erkennen. 

So verfehlt es ist, bei der Zauberreligion von Naturbeseelung, von Panvitalismus 
zu sprechen, so falsch ist es auch, in der durchgängigen Anwendung der Kategorie 
des Wirkens, auf welcher der Zauberglaube sich aufbaut, naiven Anthropomor- 
phismus zu sehen, wie das geschehen ist. Das hätte nur dann Sinn, wenn die innere 
Erfahrung des Wirkens, die der Mensch bei sich selber ursprünglich macht, der 
Grund des Zauberglaubens wäre. Das ist so wenig der Fall, daß im Gegenteil der 
primitive Mensch sich noch gar nicht als das zentrale Individuum fühlt, sondern in- 
folge des einfachen, die komplexe Auffassung bedingenden Weltbegriffs in der 
gleichen Linie mit allen Objekten rangiert, nichts als ein Wirkungskomplex unter 
allen übrigen ist. Das schließt natürlich nicht aus, daß er rein psychologisch häufig 
gedrängt wird, da, wo die Art der Wirkung es nahe legt, einen Menschen oder ein 
ihm analoges Tier als das Wirkende unterzulegen. Grundsäßlich aber läßt sich die 
geistige Organisation desZaubergläubigen nur begreifen als die Auffassung einer 
alle Objekte einschließlich des Menschen in gleicher Weise umspannenden und mit 
ihnen unmittelbar sinnlich identischen Machttotalität. Es ist klar, daß bei einer sol- 
chen Auffassung das ganze Leben der Menschen auf den Zauberglauben gestellt, 
daß es ganz und gar religiös bestimmt sein muß; aber das darf uns nicht verhin- 
dern, in der Magie trogdem und in allen ihren Zügen die Erhebung über die Ver- 
standeserfahrung zu erkennen. Animismus, Ahnenkult oder die Bildung der Göt- 
tervorftellung, das braucht kaum erwähnt zu werden, sind bei dieser reinen Zauber- 
religion noch ausgeschlossen. 

Die Beurteilung des präanimistischen Monotheismus müssen wir noch hinaus- 
schieben; doch sei schon jett gesagt, daß er keine mögliche Annahme und keine 
Instanz gegen die Zaubertheorie bildet. 


MYTHOLOGIE. Der Zauberglaube erweist sich uns in der Tat als die religiöse 
Verwirklichung deseinfachsten Weltbegriffsder unmittelbaren Identität von Dasein 
87 


und unendlichem Grund. Wir können daher diesen ersten Weltbegriff als den magi- 
schen bezeichnen. Zu seiner Konstruktion gehört außer der Ableitung der zugehö- 
rigen Religion diejenige der ihm äquivalenten Philosophie, und wir werden nicht 
umhin können, auch hier das Grundsäßliche darzustellen. 

Die Religion steht immer in engster Beziehung zur Philosophie; denn diese hat ihr 
die Erkenntnisgrundlage zu liefern, an die sich das religiöse Gefühl und seine Be- 
tätigung knüpfen. Das ist in besonders hohem Maße der Fall in der Epoche des ob- 
jektiven Weltbegriffs, und eine bewußte und klare Scheidung stellt sich erst spät 
in der Entwicklung ein. Auch die Kunst bleibt in dieser Epoche, in welcher der un- 
endliche Grund bis zum Einseten der griechischen Philosophie der sinnlichen An- 
schauung verhaftet ist, naturgemäß eng mit der Religion verwachsen. Die Ver- 
knüpftheit von Religion und Philosophie hat mehrere Forscher veranlaßt, bei den 
Naturvölkern überhaupt eine Unterscheidungsmöglichkeit zu leugnen. Leo Frobe- 
nius will, in seinem Buch »Die Weltanfchauung der Naturvölker«,den gemeinsamen 
Ausdruck »Weltanschauung« eingeführt wissen. Aber methodisch sowohl wie in 
der Ordnung des Tatsachenmaterials muß die Grenzsetung zwischen den beiden 
Arten des ethischen Verhaltens streng vollzogen werden. Hier wie dort treten Tat- 
sachenkomplexe auf, die nur für ihr eigenes Gebiet Geltung haben und wirksam 
werden. 

Die Philosophie des objektiven Weltbegriffs ist von den Anfängen bis zur Entsteh- 
ung der griechischen Philosophie tatsächlich und logisch notwendig die Myrho- 
logie. Nach Böckhs Definition (Encykl. S. 561) ist der Mythus »der sinnliche in 
Personifikationen gegebene Ausdruck der gesamten ethischen und physischenEr- 
kenntnis«. Alle mythischen Erzählungen haben ihren Ursprung in dem Bestreben, 
die Daseinserscheinungen zu begreifen aus ihrem Grunde. Zwar sind es auch die 
Verhältnisse des eigenen Lebens, insbesondere Tod und Geburt und die sozialen 
Einrichtungen, dieden Menichen zumFragenanregen, aber im Vordergrund stehen 
doch die Erscheinungen der Natur, und so wird der Naturmythus der eigentliche 
Kern der Mythologie, dem sich meist diemythischen Deutungen jener menschlichen 
Verhältnisse eingliedern. Kann in der Epoche des sinnlich gebundenenWeltbegriffs 
der Mensch den unendlichen Grund des Daseins nur in einer Gestaltung der sinn- 
lichen Anschauung fassen, kann er ihn nicht wie der spätere Mensch begrifflich 
übersinnlich konzipieren, so bedeutet das für ihn den Zwang zur Personifikation: 
die Naturvorgänge muß er ansehen als beruhend auf Handlungen lebender Wesen. 
Doch tritt nun keineswegs ein willkürliches und unbegrenzt schweifendes Spiel der 
Phantasie ein; es ist Philosophie, die da der Mensch treibt, Naturphilosophie, und 
ein System von relativ wenigen Motiven, die sich vornehmlich an die Himmels- 
 =—erfcheinungen knüpfen,an Sonne, Mond und Sterne, bleibt allenthalben die gleiche, 
natürlich gegebene Grundlage für die vielen Ausgestaltungen des Mythus. Mögen 
auch Märchen und Sagen, zumal wenn in entwickelterer Zeit die dichtende Phan- 
tasie sich der Urformen bemächtigt, den Mythus im engeren, naturphilosophischen 
Sinne mannigfach umranken, so bleibt doch die ethische Aufgabe, an der hier der 
Mensch schafft, thematisch streng umgrenzt: der Mythus behandelt die weltbedeu- 
tenden Vorgänge. Persönlichkeiten von übermenschlichen Eigenschaften und Göt- 
ter bewirken in ihm die Weltgestaltung. Die Götter sind im allgemeinen aus dieser 
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mythologischen Funktion entstanden, und der religiöse Mythus ist im wesentlichen 
Naturmythus, wenn auch später der Prozeß sich vielfach umkehrt und der Kult des 
Gottes durch einen eigenen Mythus begründet wird. Nicht nur das, was einmalig 
istin der Gestaltung der Welt, wie ihre Schöpfung, auch das, was sich täglich oder 
in regelmäßigen Perioden wiederholt, wie die astralen Vorgänge, stellt derMythus 
als die einmalige, vergangene Tat der mythischen Wesen dar - auch wieder ein 
Kennzeichen seiner philosophischen Bedeutung: der erzeugende Grund eines 
existentiellen Geschehens kann seinem Wesen nach nur einer, und wenn er, wie 
hier, als Handlung geseßt ist, nur etwas Einmaliges und also Vergangenes sein. 
Das erstaunliche Phänomen ist die Gleichläufigkeit der Mythologie bei allen Völ- 
kern der Erde. Das Weltbild der Primitiven ist in seiner Gesamtheit mythisch, und 
es gibt kein Volk, das nicht die Anfänge einer Astralmythologie hervorgebracht 
hätte. Dabei weisen die Mythenbildungen auch der voneinander entferntesten Na- 
turvölker merkwürdige Uebereinstimmungen auf sowohl unter einander als mit 
der Mythologieder alten orientalilchen und europäifchenKulturvölker.»DieSage«, 
schreibt Tylor in seiner »Primitive Culture« (l,Seite410 deutsche Ausgabe), »offen- 
bart eine Regelmäßigkeit der Entwicklung, die bei der Annahme einer gänzlich 
motivlos handelnden Phantasie völlig unerklärlich ist, und die man nur bestimmten 
Bildungsgeseten zuschreiben kann.« »Diese Entwicklung ist so gleichmäßig, daß 
man die Sagen als ein organisches Erzeugnis der gesamten Menschheit behan- 
deln kann, in welchem individuell Nationales, ja selbst Rassenunterschiede den all- 
gemeinenEigenschaften des menschlichen Geistes gegenüber nureine untergeord- 
nete Stelle einnehmen.« Dabei sind allenthalben Stufen der Entwicklung unver- 
kennbar. 
Wie haben wir diese »Einheit des Menschengeschlechts« zu begreifen? Die Erklä- 
rung, daß die Mythologie von einem Ursprungszentrum aus sich über die ganze 
Erdeverbreitethabe(Panbabylonismus), genügt nicht.DieLeichtigkeitund Häufig- 
keit der Mythenwanderung ist unbestreitbar. Aber selbst wenn es den Vertretern 
der Einheitstheorie gelingen sollte, ein Irsprungszentrum nachzuweisen, so wäre 
damit für unser eigentliches Problem nichts gewonnen, wir ständen nach wie vor 
der Frage nach der mythologischen Entwicklung selber gegenüber, wir müßten 
noch immer die Tatsache dieser Entwicklung zu begreifen suchen, wir müßten ihre 
Triebkräfte feststellen. Nur auf ihnen kann die Ulniversalität derlIrmythenberuhen, 
die unabhängig von dem äußeren Zusammenhang der Verbreitung innerlichgeistig 
begriffen sein will. / 
Näher an den Kern des Problems geht die Annahme von der Einheit des mensch- 
lichen Seelenlebens auf primitiver Stufe in dem Sinne, daß sich allgemein verbrei- 
tete, auf gleicher Gehirnorganisation beruhende E/ementargedanken (nach der 
Lehre Bastians) geltend machen. Dann läßt sich verstehen, »daß die gleiche Natur- 
grundlage gleiche mythische Vorstellungen erzeugen muß, wodurch ein geseb- 
mäßiger Verlauf der mythenbildenden Prozesse von vornherein wahrscheinlich 
wird« (Ehrenreich). Doch ist dieseErklärung zu allgemein, sie ist nur eine psycho- 
logistische Umschreibung des Tatbestandes und läßt die eigentliche Frage nach 
der Entwicklung selber offen. Es handelt sich darum, die besondere geistige Or- 
ganisation des Menschen festzustellen, aus der diese hervorgeht. 
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Das Problem, das uns hier bei der Mythologie entgegentritt, ift auch das urf[prüng- 
liche der Kunstentwicklung. Es ist das Grundthema unserer ganzen Schrift. Die 
Gleichläufigkeit der Mythenbildung bedeutet zugleich diejenige der Religionsent- 
wicklung; denn die Mythologie ist der Mutterboden der Religion. Es ist also im 
ganzen das Problem der Gleichläufigkeit aller drei Arten des ethischen Verhaltens, 
die Einheit des Entwicklungszuges der gesamfen ethischen Kultur, um die es sich 
im Grunde handelt. 
Unsere Methode der Lösung des Problems gründet sich auf die Unterordnung der 
drei Provinzen des Ethischen unter den gemeinsamen Weltbegriff. Dieser ist es, 
der als Aufgabe der geistig schöpferischen Betätigung den Trieb zur Selbstver- 
wirklichung in sich trägt, und dasheißt, den Trieb zur Entwicklung der Mythologie, 
der Religion und der Kunft. Aus ihm alfo, aus der kategorialen Bindung des Geiltes 
an seine Besonderheit, ist auch die Mythologie und ihre Gleichläufigkeit zu be- 
greifen. Als die notwendige Äußerungsform des sinnlich gebundenen Weltbegriffs 
haben wir schon den Mythus als solchen erkannt. Daß seine Stufeneinteilung Ent- 
wicklungsergebnis dieses Weltbegriffs ist, werden wir nachzuweisen haben. In der 
mythologischen, religiösen und künstlerischen Gleichläufigkeit der Formen haben 
wir dann die historische Bestätigung der Grundforderung, welche unsere theore- 
tische Konstruktion mit sich bringt. Tatsachenbestand und Theorie schließen sich 
mit einander zusammen, und damit ist das Problem der kulturellen Gleichläufigkeit 
ohne Rest gelöst. 
Das erste, worauf es uns jett und zunächst ankommen muß, ist dies: läßt sich eine 
Urform der Mythologie feststellen, eine primitivste Stufe, welche dem magischen 
Weltbegriff äquivalent ist? 
Die Urform des Mythus ist das von Wundt so genannte »naturmythologische Mär- 
chen«. Es stellt die allenthalben mit großer Übereinstimmung seiner Stoffe und 
seiner Form verbreitete, unterste Schicht der Mythologie dar. Eserzählt dasin der 
Natur einfach Angeschaute, das es nach der Analogie des menschlichen Wirkens 
in phantastischen Zusammenhang bringt. Es bezieht sich vor allem auf die Er- 
scheinungen von Sonne, Mond und Sternen, erklärt ätiologisch die Formen der 
Tierwelt und der Erde und umfaßt zuweilen auch noch die atmosphärischen Er- 
scheinungen. Die astralen Erzählungen berichten über Gestalt, Bahn und Erschei- 
nung von Sonne, Mond und Sternen, wie diese an den Himmel gekommen sind, 
und wie sie von dort ausin das Menschenleben eingreifen. Dazu kommen nochEr- 
zählungen über Geburt und Tod und die Geschlechtsfunktionen, und ein letter, 
wichtiger Beltandteil diefes Urmythus ift die Heroenfage. Ein oder mehrere Helden 
von übermenschlichen Eigenschaften stehen darin meist in enger Beziehung zur 
Kosmogonie. Sie haben astralen Charakter und geben der Erde und ihren Ge- 
schöpfen die Form. Sie werden meist genealogisch von einem höheren Himmels- 
wesen abgeleitet, das ebenfalls Mond- oder Sonnenzüge an sich trägt, aber nicht 
göttliche Eigenfchaften belfitt. Die Taten diefer Helden, aus denen [päter die Kultur- 
oder Heilbringer werden, sind eine zusammenhanglose Reihe von Abenteuern. 
Diese dienen zwar, wie die Schaffung der Gestirne, desLichtsoder des Feuers, dem 
Wohle der Menschen; aber die Erzählungen sind nicht von vornherein auf diesen 
Umstand berechnet, sondern ein phantastisches Gemisch launischer und willkür- 
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licher, oft auch böser Handlungen. Besonders bemerkenswert ist, daß die Helden 
nicht selten tierische oder menschlich-tierische Gestalt haben. 
Diese ganze erste Mythenbildung baut sich auf die magischen Eigenschaften der 
Menschen, Tiere und Objekte auf. Alle erzählten Taten sind magisch und von dem 
komplexen Auffassen der Primitiven beherrscht. Die magischen Kräfte und Eigen- 
schaften kommen den Gestalten der Mythen als durchaus selbstverftändlich zu und 
keineswegs als Ausnahme- und Wundererscheinungen. Es fehlt auch den Erzäh- 
lungen jedemoralifche Tendenz oder symbolische Beziehung auf fpezififchmenfch- 
liche Verhältnisse, wie sie das spätere Volks- oder Kunstmärchen hat. Von Dä- 
monen oder gar von Göttern ist in ihnen noch keine Rede. Erst auf einer zweiten 
Stufe, wenn eine unbestimmte Persönlichkeit hinter die Erscheinungen wirkend 
gesett wird, kann man von Dämonen sprechen; die Persönlichkeiten des mytho- 
logischen Märchens sind völlig real und individuell gedachte Wesen und absolut 
identisch mit den Naturerscheinungen, sofern sie solche personifizieren. 
Bei der Darstellung des Zauberglaubens haben wir die Annahme abgewehrt, als 
handle es sich dabei um einen in die ganze Natur hineingetragenen Änthropomor- 
phismus. Damit fteht nun keineswegs die Perlonifikation des naturmythologifchen 
Märchens im Widerspruch. Wir sagten, die Kategorie des Wirkens sei nicht vom 
Menschen aus als dem zentralen Individuum auf die Natur übertragen; vielmehr sei 
sie als allgemeine aufzufassen, welche Natur und Mensch nebengeordnet um- 
[panne; derMenfch gehe nuralsgleichwertiger Teilindas Ganze derErfcheinungen 
ein. Nun ist esnur die Besonderheit, dieFormbedingung des mythologischen Pro- 
zesses, daß der Mensch hier alle Erscheinungen auf eine der menschlichen analoge 
Willehsäußerung zurückführen muß, daß er Geltalten [chaffen muß, die mit höheren 
als menschlichen Eigenschaften begabt sind, die dem menschlichen Zauberer oder 
Schamanen verwandte, aber sie noch an Zauberkraft übertreffende Wesen sind. 
Wie sehr jedoch grundsäßlich die Einordnung des menschlichen Individuums in 
die Naturgesamtheit auch hier in Geltung bleibt, das geht aus der wichtigen Tat- 
sache hervor, daß die Tiergestalt auf dieser ersten Stufe eine weit umfassendere 
Rolle spielt, als die Menschengestalt. Das naturmythologische Märchen ist vor- 
wiegend Tierfabel, und wie schon erwähnt, haben die Heroen ursprünglich meist 
Tiergestalt. Selbst in die entwickelteren Stufen, auf denen schon die Sonnen- und 
Mondgötter gebildet sind, reichen die Spuren dieser Abkunft vom Tiere, wie sie 
noch die altorientalischen Götter aufweisen. Frobenius, der dieser Entwicklung 
nachgegangen ist, bezeichnet daher die erste Stufe des Mythus als Animalismus. 
Da sie bei den Jägervölkern ausgebildet wird, so läßt es sich psychologisch be- 
greifen, daß die Tiere die bevorzugten magischen Gestalten werden; aber katego- 
rial gründet sich diese Möglichkeit auf die allgemeine, Natur und Mensch neben- 
geordnet umfassende Bedeutung des Wirkens. 
Sonnen- und Mondmythen werden also erst auf einer späteren Stufe zu Mythen 
von Sonnen- und Mondgöttern, die Helden zu Kulturheroen. Will man nun erst da 
die Religion gelten lassen, wo sich ein Kult ausgebildet hat, so muß man sagen, 
wie das Ehrenreich fut: die erste Stufe des Mythus hat mit der Religion nichts zu 
schaffen. Aber das ist nur bedingungsweise richtig; denn auch die ursprüngliche 
Zauberreligion hat keinen eigentlichen Kult, insofern keine regelrecht zu verehren- 
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den und durch Opfer und Gebet zu bestimmenden Wesen da sind. Mit dem Kult in 
dieser Auffassung kann daher allerdings die erste Mythologie nicht zusammen- 
hängen. 

Wie ist nun das Verhältnis dieser Mythologie zur Zauberreligion? Im allgemeinen 
fehlt den in der Vergangenheit wirkend gedachten Gestalten hier die unmittelbare 
Beziehung zum Menschen. Der Mensch kann sich von ihnen nicht abhängig fühlen, 
weil sieim allgemeinen noch nicht zu dauernden Dämonen oder Göttern geworden 
sind. Aber wenn zum Beispiel in den Initiationszeremonien der Australier die 
Jünglinge mit dem Totem, dem Vorfahrentier, in Beziehung gesett werden, so ist 
das, wie der ganze Totemismus, Betätigung der Abhängigkeit des Menschen von 
Gestalten des Zauberglaubens und der entsprechenden Mythologie. Es erscheint 
mir als zu enge Auffassung der Religion, wenn man den Totemismus, insofern er 
sich in solcher Weise betätigt, aus dem Bezirk des Religiösen ausschließen will, 
wie das meift gelchieht. Es äußert fich vielmehr darin dieVerknüpfung von Mythus 
und Religion in der sachlich hier möglichen Art und allerdings in einer Form, welche 
dementsprechend von der späteren abweicht. Aber noch mehr: die mythifche Phan- 
tasie der Australier bringt auch Gestalten hervor, die dauernd in der Natur um- 
herschweifen und den Menschen schaden. Die Berichterstatter bezeichnen sie meist 
als Dämonen oder böse Geister; aber es sind keine Dämonen und keine Geister 
im strengen Sinne, sondern Fabelgestalten, die zum Dämonenglauben hinüber- 
leiten. Wenn der Australier nun vor ihnen seine Furcht bezeigt, so ist dies troßdem 
regelrechte religiöse Äußerung. 

Für einen besonderen Fall der Abhängigkeitsbetätigung von einem mythischen 
Wesen, der entscheidend wird für die ganze Theorie der Zauberreligion, versperrt 
man sich direkt den Weg der Erklärung mit jener Annahme, daß zur Religion ein 
Götterkult gehöre. Indem wir davon jegt sprechen, kommen wir auf die noch nicht 
entschiedene Theorie des präanimistischen Monotheismus zurück; denn darum 
handelt es sich hier, und wir mußten auf die Beziehung von erster Mythologie und 
Zauberreligion näher eingehen, um über diese Theorie entscheiden zu Können. 
Das höchste Wesen, auf welches Lang seine Theorie gründet, findet sich bereitsauf 
der niedrigsten, der Dämonen- und Göttervorstellung entbehrenden Stufe, bei den 
Australiern und Pygmäenvölkern. Hier aber ist der Himmelsherr rein mythisches 
Wesen, jenes, von dem vorhin gesagt wurde, daß die Heroen genealogisch von 
ihm abstammen, und daß es Mond- oder Sonnenzüge und oft halbtierische Gestalt 
trägt. Es spielt als die Idee einer obersten Kausalität die Rolle des Schöpfers oder 
Demiurgen und hat sich nach beendigtem Schöpfungswerk in den Himmel zurück- 
gezogen. Daß es als Himmelswesen aufgefaßt, in den Himmel versett wird, läßt 
sich, wie es die Zaubertheorie tut, aus dem komplexen Denken der Primitiven be- 
greifen, welche das Ganze, den Himmel, vor den Gestirnen erfassen. Eine Götter- 
qualität aber kommt dieser mythischen Gestalt keineswegs ihrem Ursprung nach 
zu, und ihre spätere Stellung unter den Göttern ist hier nicht von Belang. 


-  Nunhat aber Schmidt, der neuerliche Verfechter des präanimistischen Monotheis- 


mus, diese durchaus dem Rahmen des magischen Vorstellens angemessene Er- 

klärung des Himmelsherrn dadurch zu entkräftigen versucht, daß er ein gewisses 

Abhängigkeitsverhältnis des Menschen von diesem bei einigen Pygmäenvölkern 
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und bei den Südost-Australiern nachwies. Der Himmelsherr genießt vielfach einen 
fcheuenRelpekt, hierunddä widmet man ihm gelegentlich eineGabevonFrüchten - 
Schmidt nennt das»Primitialopfer« - oderman sendet bei erregenden Ereignissen 
ein Stoßgebet an ihn. Inden Zeremonien der Südost-Australier spielt er eine Rolle, 
und bei manchen Völkern gilt er als Wächter der Sittlichkeit. Gewiß, Schmidt über- 
höht die Tatsachen und preßt sie für seine Auslegung zurecht; aber wenn Ehren- 
reich erklärt, der Himmelsherr sei deshalb kein Gott, weil er keine Verehrung ge- 
nießeund inkeinem Verhältnis zu den Menschenstehe,soistdasnurimallgemeinen 
richtig, nicht aber in den besonderen Fällen, welche Schmidt beibringt. 
Das Abhängigkeitsverhältnis der Menschen von dem mythischen Himmelsherrn 
macht diesen noch keineswegs zu dem Eingott, macht ihn überhaupt noch nicht zu 
einem Oott. Er ist seiner Entstehung nach der große, der mächtigste Zauberer, von 
dem sogar häufig die Schamanen ihre Zauberfähigkeit erhalten. Daß man einer 
solchen Gestalt, welche die Phantasie stark in Anspruch nehmen muß, eine gewisse 
Ehrfurcht erweist und sich auch inFällen der Erregung an ihn wendet, ist fast selbst- 
verständlich. Darin hat man aber noch nicht das Opfer und Gebet zu sehen, durch 
welches auf späterer Stufe die Zauberwirkung systematisch von dem Dämon oder 
dem Gott verlangt wird. Es ist zwar eine religiöse Betätigung, aber sie liegt ganz 
in den Grenzen des Zauberglaubens und seiner mythologischen Korrelation. 
Wenn bei den Südost-Australiern das oberste Himmelswesen samt den anderen 
mythischen Gestalten, welche mit ihm in Zusammenhang stehen, bei den Zeremo- 
nien eine Rolle spielt, so wird man das für eine Übergangsstufe zum Dämonen- 
glauben zu halten haben, wie ja auch die Furcht dieser Stämme vor den umher- 
schweifenden Gestalten so zu deuten ist. Die Südost-Australier stellen nicht mehr 
rein die erste Stufe des magischen Weltbegriffs dar, im Gegensat etwa zu den 
Aranda- und Loritja-Stämmen von Zentralaustralien. Das wird beltätigt durch ihre 
bildende Kunst: sie haben nicht nur die Anfänge einer geometrisch stilisierten 
Zeichnung von Menschen und Tieren auf den sogenannten Schwirrhölzern, son- 
dern bilden auch bei ihren Zeremonien vielfach die mythischen Gestalten plastisch 
reliefartig in Erde, allerdings nur für die Dauer der Zeremonien, nach deren Be- 
endigung sie die Bildwerke zerstören. Sie haben also nicht eine rein ornamentale 
Kunst. | 
Es war nötig, auf die Theorie des präanimistischen Monotheismus näher einzu- 
gehen, um den magischen Weltbegriff in seiner reinen Form als den ersten zu kon- 
stituieren. Diese Aufgabe ist jegt, soweit Religion und Mythus in Frage kommen, 
gelöst. Der magische Weltbegriff stellt sich dar in dem reinen Zauberglauben und 
in der rein magischen Mythologie. Mythus und Religion sind negativ charakte- 
risiert durch das Fehlen der Dämonen- und Göttervorstellung, durch das Fehlen 
des Dämonen- und Ähnenkults. 
Gibt es nun inWirklichkeit Naturvölker, deren Kultur inReligion und Mythusreiner 
Ausdruck des magischen Weltbegriffs ist? Wir finden sie dort, wo auch zivilisa- 
torisch die niedrigste Form der Entwicklung herrscht, bei denjenigen Völkern, die 
Jäger und Früchtesammiler sind. Wo dagegen die Zivilisation schon bis zum Acker- 
bau gediehen ist, haben auch Religion und Mythus höhere Formen angenommen. 
Es ist klar, daß wir diese Beziehung von Kultur und Zivilisation erwarten mußten. 
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Nur wäre es verfehlt, sie in völlig durchgehender Allgemeinheit zu fordern; denn 
unter besonderen Ulmständen hängt die Höhe der Zivilisation von anderen Um- 
ftänden ab als diejenige der Kultur. Wenn etwa die Fifcherltämme der nördlichlten 
Erdteile zivilisatorisch auf der niedrigsten Stufe stehen bleiben, so ist das durch 
die klimatischen Verhältnisse bedingt, schließt dagegen nicht eine höhere Kultur- 
form aus, die tatsächlich vorliegt. Dazu kommt als hemmendes Moment der gerad- 
linigen Entsprechung von Zivilisation und Kultur die gegenseitige Beeinflussung 
der Stämme, ja-ihr ganzes ethnologisches Schicksal hinzu. Und nicht zum wenig- 
sten haben wir mit Übergangsformen zu rechnen, die ebenfalls selbstverständ- 
lich sind. 

Zu den Völkern des reinen magischen Weltbegriffs, soweit vorerst Religion und 
Mythus in Fragekommen, gehören, im allgemeinen und unter jenemVorbehalt der 
verändernden Einflüffe, die Auftralier, diePygmäenvölker, und zwar die Andama- 
nefen, dieSemangs von Malakka, die zentralafrikanifchen Pygmäen unddieBufch- 
männer, und schließlich gewisse Indianerstämme Südamerikas, wie die Feuerlän- 
der und die Botokudos. 

Es erübrigt sich für uns, im einzelnen auf Religion und Mythologie dieser Jäger- 
völker einzugehen; es genügt die Tatsache, daß bei ihnen beide Sphären des ethi- 
schen Verhaltens Ausdruck des magischen Weltbegriffs sind. Nach den Untersuch- 
ungen von W. Schmidt («Die Stellung der Pygmäenvölker in der Entwicklungs- 
_ gelchichte des Menfchen») haben diePygmäenvölker als die primitivsten Menfchen 
überhaupt zu gelten. Demgemäß ist auch ihre geistige Kultur - abgesehen von der- 
jenigen der Negritos auf den Philippinen, bei denen sich der Einfluß ihrer malai- 
. ischen Nachbarn geltend gemacht hat - die reinste Ausprägung des magischen 
Weltbegriffs. Die Australier zeigen demgegenüber zum Teil, besonders im Süd- 
olten,Spureneinerhöheren Entwicklung, von denen I[chon dieRedewar. Diejenigen 
Stämme Zentralaustraliens, über die wir von Strehlow ausführliche Berichte haben, 
die Aranda- undLoritja-Stämme, find typilche Vertreter desMagifchen. Bei keinem 
der Völker findet sich Ahnenkult und der Glaube an eigentliche Dämonen. 


BILDENDE KUNST. Wenn wir uns jest der bildenden Kunst zuwenden, welche 
die Völker des magischen Weltbegriffs hervorgebracht haben, so können wir nicht 
ohne weiteres die glatte Auskunft geben, die unsere Theorie fordert: diese Kunst 
sei reineOrnamentik. Erst indem wir uns durch einige Probleme hindurch arbeiten, 
können wir zu solcher Bestätigung der Theorie gelangen. 

Vorab sei schon das Folgende festgestellt. Jene Völker, welche wir flir den magi- 
schen Weltbegriff in Anspruch nehmen konnten, haben in der Regel eine streng 
geometrische Ornamentik, und diese erfüllt in der Tat die Bedingungen einer 
Flächengenese, welche das stilhafte Äquivalent des magischen Weltbegriffs dar- 
stellt. Sie besteht ausjeneneinfachlten, geometrifchen Gebilden und deren formalen 
Verknüpfungen, die allenthalben über die Erde verbreitet sind, und sie repräsen- 
tiert damit den Keim der gesamten Ornamententwicklung. Als zweite, wichtigste 
Tatsache läßt sich feststellen, daß, abgesehen von den schon erwähnten, proviso- 
rischen Erdreliefs einiger Stämme Südost-Australiens, nirgends bei den Völkern 
des magischen Weltbegriffs die Plastik geübt wird. Nehmen wir hinzu, daß unter 
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den Völkern der zweiten Stufe eine kubistische Plastik von hervorragendem 
Wert zur Hauptkunst wird, so hätten wir allerdings die erste Stilstufe in ihrer 
vollendeten Wirklichkeit abgegrenzt und bestätigt - wenn die geometrische Orna- 
mrentik die einzige Kunstübung der Jägerstämme wäre, was sie ingewissem Sinne 
nicht ist. | 
Stellen wir einmal den Tatbestand zusammen. Alle Australier überziehen ihren 
Körper, ihre Waffen und Geräte und die heiligen Schwirr- und Totemhölzer mit 
ornamentalen Mustern. Dieinnerafrikanischen Pygmäen, dieAndamanesenunddie 
Semangs haben ebenfalls die geometrische Ornamentik, die beiden Semangseine 
formal beträchtliche Entwicklung zeigt. Die Buschmänner, Feuerländer und Boto- 
kudosdagegenscheinen keineOrnamentik zukennen. Feuerländer und Botokudos 
scheiden für die Kunst überhaupt aus, während die Buschmänner - und das ist die- 
jenige Tatsache, die für uns ein zunächst überraschendes Problem bietet - Höhlen- 
und Felswände mit farbigen und eingravierten, naturalistischen Darstellungen 
überziehen. Massenhaft finden sich die farbigenBilder von einzelnen Tieren, ferner 
auch solche von Menschen, und am erstaunlichsten sind die vielfigurigen Darstel- 
lungen, die meist Jagdszenen wiedergeben. Im Rahmen einer gewissen Kindlich- 
keit der Form, die im Grunde auf dem Fehlen künstlerischer Organisierung be- 
ruht, sind die Bilder ganz ausgezeichnet durch die naturgetreue Wiedergabe der 
Tier- und Menschenleiber und die richtige Beobachtung der Bewegung und der or- 
ganischen Funktionen, so daß in dieser Beziehung von Primitivität gar nicht die 
Rede sein kann. 
Die Erscheinung ist aber keineswegs auf die Buschmänner beschränkt; sie muß 
vielmehr als Stufenbesonderheit der Jägervölker überhaupt angesehen werden, 
wenn auch nicht alle Jägerstämme sie aufweisen. Inden verschiedensten Gegenden 
Australiens wird die naturalistische Malerei und Graviertechnik in derselben Weise 
geübt wie bei den Buschmännern, manchmal mit dem gleichen, merkwürdigen Er- 
folg, oft dagegen in kindhafterer Vereinfachung der Formen. Eine gewisse Aus- 
nahme bilden die Höhlenmalereien am oberen Glenelg in Nordwest-Australien 
insofern, als im Gegensab zu dem durchgängigen Streben nach Naturwahrheit die 
Figuren eine aus bloßem Unvermögen nicht zu erklärende, geometrische Stilisie- 
rung aufweisen und zum Beispiel ein Deckengemälde? künstlerisch ornamental an- 
geordnet ist. Doch die Tatsache, daß eines der Hauptgemälde die Figur einesMan- 
nes zeigt, die mit Mantel und Schuhen bekleidet ist und am Kopfrand malaiische 
Buchstaben trägt?, beweist, daß es sich hier vielleicht nicht um die Arbeiten eines 
Australiers, sicher aber um fremdeEinflüsse handelt. Daher sind wir berechtigt, den 
Fall dieserHöhlenkunst hier auszuschalten und später inanderem Zusammenhang 
wieder aufzunehmen. 
Inbetracht kommen dann vor allem die Kunstarbeiten der vorgeschichtlichen, di/u- 
vialen Jäger, rundplastische und Relief-Schnigwerke aus Elfenbein, Knochen oder 
Renntiergeweih, ferner Umrißgravierungen und polychrome Zeichnungen an den 
Wänden französischer, spanischer und Schweizer Höhlen und figurale Gravie- 
rungen adf Knochen und Geräten. Alle diese Arbeiten desPalaeolithikums, diesich 
massenweise gefunden haben, sind streng realistische Darstellungen von Tieren 
und Menschen. Sie übertreffen in derRegelnoch bei weiter die entsprechenden Ar- 
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beiten der noch lebenden Naturvölker und zeigen oft bewundernswerte Vollendung 
in der Wiedergabe der natürlichen Formen. 
Um dieStellung dieser diluvialen Funde richtig einzuschägen, müssen wir unsüber 
die Art der Steinzeitkunst überhaupt orientieren. Neben den naturalistischen Ar- 
beiten läuft im Palaeolithikum eine Ornamentik einher von einfachsten, aber streng 
geometrilchen Formen, finden fich aber auch Ichon Skulpturen von einer der Neger- 
plaftik entfprechenden, kubistifchen Stilifierung, wie die » Venus von Willendorfe '°. 
In der folgenden Epoche, der jüngeren Steinzeit, dem Neolithikum, in dem der 
Mensch schon Viehzucht und Ackerbau betrieb, fallen die naturalistischen Arbeiten 
vollständig fort; die geometrische Ornamentik erfährt starke Bereicherung und 
Entwicklung in der Keramik mit ihren Schnur-, Stich- und Band-Verzierungen in 
den elementaren Mustern bis zu Spirale und Mäander. Die Menschen- und Tier- 
plastiken sind in einfacher Weise kubistisch stilisiert und wahrscheinlich Idole und 
Talismane. Das Neolithikum trägt also ausgesprochen den Charakter unserer 
zweiten Stilstufe. Aber auch die vorhergehende Epoche, das Palaeolithikum, steht 
schon zum Teil auf dieser Stufe und läßt sich nur in seinen Anfängen für die erste, 
ornamentale Stufe in Anspruch nehmen. 
Haben wir nun, so [teht zu fragen, troß der naturalistifchen Kunftübungen der Jäger- 
völker Grund genug, bei ihnen von einer ornamentalen Stilstufe zusprechen? 
Es kommt bei der Beurteilung dieser Urkunst darauf an, richtig zu unterscheiden 
zwischen nachahmender Wiedergabe natürlicher Erfahrungsgegenstände und 
schöpferischer Formung, zwischen außerkünstlerischer Naturnachahmung und 
wahrer Kunst. Wie sehr auch jene naturgetreuen, zeichnerischen und plastischen 
Arbeiten scheinbar die gleichzeitige, geometrisch einfache Ornamentik an tech- 
nischem Können überragen, so hat man doch nur diese als die Erzeugnisse eines 
Schaffens anzusehen, das in der künstlerischen Anschauung desBezuges von end- 
lichem Dasein zum Unendlichen, also im Ethischen wurzelt. Die naturalistischen 
Arbeiten dagegen bleiben an die gewöhnliche Erfahrungssphäre gebunden und 
sind ohne die Erhebung des Geistes in die Sphäre des Schöpferischen als Kopien 
der Erfahrung entstanden, also keine eigentliche Kunst. 
Es wird zunächst scheinen, als ob diese Unterscheidung nur der Theorie zu Liebe 
gemacht sei. Aber wer die Offenbarung des Unendlichkeitsbezuges am endlichen 
Dasein als das Wesen und Ziel der Kunst zugibt, wird sich auch von der Sachlich- 
keit undRichtigkeitderUlnterfcheidung überzeugen. Die geometrischeOrnamentik, 
die sicherlich nicht nur aus irgend einer handwerklichen Technik oder Naturbe- 
obachtung stammt, sondern urf[prüngliches, rhythmisches Flächenorganisieren ist, 
steht überall am Anfang des Kunstschaffens und wird klar erkennbar in der Ent- 
wicklung derKunst fortgebildet nach den Gelegen desStils, welchedie Entwicklung 
regulieren. Nicht die naturgetreue Wiedergabe von Objekten, sondern diese Ge- 
seße sind es, welche den ethischen Wert konstituieren und die geometrische Orna- 
mentik dem Zuge der Kunstentwicklung zuordnen. Es wäre unbegreiflich, daß die 
künstlerifchen Erzeugnisse auf einer höheren Stufe, etwa in der Ägyptik mit ihren 
vollendeten Schöpfungen, die steinzeitliche Vollkommenheit der Nafurnachah- 
mung weder gesucht noch erreicht hätte, wenn diese überhaupt Ziel der Kunst hätte 
sein können. Es ist also der wesenhafte Begriff des Künstlerischen, welcher die 
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primitive Ornamentik als das zur Kunstentwicklung Gehörige bestimmt und da- 
gegen die naturalistischen Arbeiten von dieser ausschließt. 
Ein altesVorurteil knüpft die Entwicklung des künstlerischen Schaffens an dieEr- 
fahrungsentwicklung des Menfchen. Dieses Vorurteil wird, wie fchongesagtwurde, 
zum methodischen Prinzip der Kunstgeschichte gemacht. Die Entwicklung des 
Tastens und Sehens, die Entfaltung der Wahrnehmungen und Vorstellungen und 
das Wachstum des Außenweltbildes sollen die fortschreitenden Bildungen der 
Kunst, die »eine Auseinandersetung des Menschen mit der Außenwelt« sei, ermög- 
lichen und herbeigeführt haben. So stellt, abgesehen von der durchgängigen Ge- 
schichtsschreibung, zum Beispiel Schmarsow im Prinzip seine kunstgefchichtlichen 
Erörterungen dar, und noch Riegl, der das ursprüngliche Kunstwollen so sehr als 
den eigentlichen Träger der Entwicklung gelten läßt und hervorhebt, benutt doch 
immer wieder diese Art der Erklärung. Wäre sie richtig, so ständen wir allerdings 
vor den so erfahrungstüchtigen zeichnerischen und plastischen Arbeiten derJäger- 
völker vor einem Rätsel, vor einem Wunder. 
Natürlich soll nicht geleugnet werden, daß das zivilisatorische Wachstum der Er- 
fahrung dem Wachstum der Kunst parallel läuft und dessen Bedingung ist; aber 
es ist nicht dessen Ursache und Grund. Das künstlerische Schaffen seßt die Erfah- 
rung im Prinzip, das heißt ihrem konstitutiven Wesen und zumal ihrer sinnlichen 
Konstitution nach, voraus. Der Künstler, auch der troglodytische und Negerkünst- 
ler, erhebt fich über die Erfahrung zur Sphäre des transzendentalen Schauens; der 
primitive ist in demselben Sinne ein »Genie« wie der spätere Künstler. Die primi- 
tive Ornamentik aber schafft er vermöge seiner geistigen Bindung an den magi- 
schen Weltbegriff und als dasjenige, was ihm wahrhaft Kunst bedeutet, während die 
fcheinbar so viel vollkommeneren, naturalistilchen Arbeiten aus bloßer Handfertig- 
keit stammen, die gar nicht verwunderlich ist, wenn man nicht dasVorurteil der Er- 
fahrungsprimitivität gelten läßt, das Vorurteil, als könne ein primitiver Mensch die 
Dinge nicht scharf und voll beobachten und erfassen. 
Diese theoretischen Erwägungen aber finden ihre Stüße in unbezweifelbaren Tat- 
sachenargumenten. Wir wissen aus mehreren Berichten, daß die Primitiven ihre 
realistischen Zeichnungen aus bloßer spielerischer Lust ausführten, und wir wissen 
anderseits, daß den Ornamenten magische Bedeutung zukommt. Die Frage, wie 
weit das lettere der Fall ist, kann hier vorläufig unberückfichtigt bleiben ; es genügt, 
daß esüberhaupt so ist. DieOrnamente auf den Totemhölzern der Australier stehen 
-nach den Berichten von Strehlow über die Aranda und Loritja - in magischer 
Beziehung zu den Totems, den Vorfahrentieren. Obwohl sie rein geometrische 
Formen haben, konzentrische Kreise, parallele Geraden und Bogenlinien, stellen 
diese das Totemtier und seine Höhle und Spuren selber dar, und zwar bedeuten 
die gleichen Formen die verschiedensten Tiere. Der magische Weltbegriff führt 
hier zu jenem komplexen Vorstellen, das wir als sein Charakteristikum schon 
kennen, und daseine Identifikation derNaturobjekte mitdenFormenerzeugt,welche 
in diesen selber durchaus nicht begründet ist. Die sehr ausgebildete Ornamentik 
der Semang von Malakka entfaltet sich mitVorliebe anden Zauberkämmen, welche 
die Frauen im Haar tragen. Die Kämme haben weder praktischen noch Schmuck- 
zweck, sie dienen vielmehr der Verhütung und Heilung von Krankheiten. Wenn 
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auch die Systematik, die der Berichterstatter Stevens hieran geknüpft hat, sehr 
zweifelhaft ist, so steht doch soviel fest, daß die einzelnen geometrischen Muster 
magilch verfchiedene Blumen und Blumenteile sind, welche zudeneinzelnenKrank- 
heiten in Beziehung gesett werden. Und so ist es mit der Tatuierung desLeibes, 
die allenthalben von den Naturvölkern vorgenommen wird, sei es nun als orna- 
mentales Bemalen, Narbenschneiden oder Punkttatuieren: abgesehen von dem 
Schmuckzweck und der Stammesbezeichnung haben die Muster, wie immer wieder 
berichtet wird, magische Bedeutung. 

Psychologisch, das sei schließlich noch erwähnt, bedingt die Erhebung zur schöp- 
ferischen Phantasie das Bilden-können und das Bewußtsein des Bilden-könnens 
und also auch das Bewußtsein, Naturgegenstände nachahmen zu können. So viel 
oder wenig Spielraum man nun beim Menschen dem Nachahmungstrieb einräumen - 
mag, jedenfalls bedarf es keiner besonderen Erklärung, daß eine Phantasie, die 
sich solchen Könnens bewußt ist, es auch, ohne jede Beziehung zur Kunst, in nach- 
ahmerischen Arbeiten betätigt, wie es die Troglodyten, die Naturvölker und alle 
folgenden Menschen taten. 

Der Gegensat, welcher dem Wesen nach zwischen der Naturnachahmung und der 
Kunst besteht, kann in dem gegenwärtigenKulturzustand ein Problem, ein Gegen- 
stand des Zweifelns werden, nachdem die Kunst ihre organizistischen Stilperioden 
erlebt hat. Er konnte es kaum in der ägyptischen Kultur, in der beide Arten desFor- 
mens streng gesondert waren. Er muß dagegen in seiner ganzen Schroffheit be- 
stehen auf der Stufe der Jägervölker, die nicht das Bewußtsein haben können, daß 
beides einFormen ist, die vielmehr beides als etwas völlig Verschiedenes betreiben 
müssen, hier das Nachzeichnen von Tieren und Menschen mit ihren organischen 
Linien undBewegungsmotiven alsFreude bereitendes Spiel und dort das Schaffen 
geometrischer Formverknüpfungen, das in engster Beziehung zur Religion steht. 
So haben wir also das Recht, jene naturalistischen Darltellungen aus dem Entwick- 
lungszug der Kunst und des Stils auszuschalten, und damit gewinnen wir dasBild 
einer reinen, geometrischen Ornamentik als dasjenige der ersten Stilstufe und als 
das Äquivalent des magischen Weltbegriffs. 


ZWEI Fragen bleiben uns noch inbezug auf die Ornamentik zur Erörterung: die 
Frage nach der Schmuckbedeutung des Ornaments und diejenige nach der Ent- 
stehung seiner Formen aus Naturgegenständen. 

Wir haben früher die Beziehung von Kunst- und Schmuckornament grundsäßlich 
dargelftellt(Seite 17). Esbleibt zuüberlegen,ob auchaufdererften Stilftufederreinen 
Ornamentik diese Beziehung beftehen kann und belfteht, welche ein Hinübergleiten 
der ursprünglichen Kunstschöpfung in die außerkünstlerische Sphäre des Ge- 
schmacks ist. Zweifellos benutt auch der Primitive seine Ornamentik als Schmuck, 
und es fragt sich, wie sich das mit deren magischer Bedeutung verträgt. 
Jedenfalls ist die Behauptung abzuweisen, der Schmucktrieb sei der Entstehungs- 
grund der Ornamentik. Alle Konftruktionen, wie diejenige von Schmarlow, welche 
die Kunft überhaupt aus dem Schmückungstrieb eines Urmenfchen pfychologiftifch 
ableiten wollen, sind grundsäßlich verfehlt. Auch die primitivsten Befunde hat man 
vielmehr aus der theoretischen Deduktion des allgemeinen Kunstwesens, wie es 
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heute und allgemein gültig ist, zu deuten. Die Kunstgeschichte ist troß der Behaup- 
tung des Psychologismus nicht »von unten«, das heißt psychologistisch, sondern 
»von oben«, das heißt von der transzendentalen Theorie aus, zu betreiben, ohne 
daß darum die durch die Eigentümlichkeit des Hiltorifchen geforderte Befonderheit 
der Gefchichtsmethode vernachläfligt oder gar vergewaltigt zu werden brauchte. 
Darumbleibt grundfäßlich die früherdargelegteBeziehung vonKunft-undSchmuck- 
ornament auch für den primitivsten Menschen zu recht bestehen, und Variationen 
dieser Beziehung, wenn sie vorhanden sind, müssen sich aus den besonderen Be- 
dingungen der ersten Stilstufe ergeben. Die Ornamentik ist hier der Inbegriff der 
Kunst überhaupt, und sie steht infolge des noch völlig undifferenzierten Weltbe- 
griffs in unmittelbarer Verknüpfung mit der Religion: das Ornament ist Symbol, 
und der mit ihm geschmückte Gegenstand oder der mit ihm tatuierte Menschenleib 
ist irgendwie dadurch geheiligt oder über den Alltag erhoben. Kann das Ornament 
unter diesen Umständen überhaupt bloßes Schmuckwerk sein? Die Frage ist rein 
psychologisch zu verstehen und zu beantworten. Man kann sie allgemeiner so 
stellen: können heilige Symbolgegenstände zu profanen Zwecken herabgesett 
werden? Noch heute trägt man Kreuze als Schmuckstücke. Und wenn das Lotus- 
motiv, aus dem heraus sich fast die ganze ägyptische Ornamentik entfaltet hat, 
ursprünglich heiliges Symbol war, so hinderte das keineswegs, sondern bewirkte 
im Gegenteil, daß es an allen erdenklichen Gegenständen als Schmuckform ange- 
bracht wurde. Ebensowenig braucht die magifche Bedeutung eines Ornaments den 
Primitiven daran zu hindern, den Gegenftand oder [ich felber schön zu finden, weil 
sie damit versehen sind, und in der Abschleifung des täglichen Gebrauchs darüber 
nur noch gelegentlich des magischen Ursprungs zu gedenken. Die Konvention 
kann auch hier das Kunstwerk zum bloßen Schmuckwerk machen. 

Das zweite ist die Frage nach der Entstehung des Ornaments aus einem Natur- 
objekt. Sie hat etwas Unerquickliches an sich, weil sie sozusagen eine blamable 
Entgleisung der Wissenschaft mit sich gebracht hat. Nach der Irrlehre des Kunst- 
materialismus sind die Kunstformen ihrer Entstehung nach aus Technik und Ma- 
terial zu begreifen, und so ging man denn daran, auch für diegeometrischen Orna- 
mentformen allenthalben, unter den Ethnologen sowohl wie anderswo, den Ur- 
sprung ausirgendeiner Technik oder aus einem Naturobjekt nachweisen zuwollen. 
Hätte man erst diesen Ursprung, so war alles übrige erklärt; spielerische Freude 
an der Technik und Nachahmungstrieb genügten als psychologische Vehikel, um 
die Kunst herbeizuführen. Es gab eine wahre Jagd nach »natürlichen« Motiven, die 
noch immer andauert. Vor allem die Flecht- und Webetechnik mußten herhalten, 
um die »natürliche« Entstehung der Formen zu begründen. Einer brachte es fertig, 
- den Mäander und andere über die ganze Erde verbreitete, elementare Ornament- 
motive aus der zufälligen Verschiebung von Flechtbandstreifen abzuleiten. Einer 
hatte den genialen Gedanken, die ornamentalen Muster von Töpfen aus der Ge- 
wöhnung an die »technischen« Flechtmotive von Körben zu erklären, welche die 
Vorläufer der Töpfe waren. Max Verworn meinte, der diluviale Jäger habe eine 
solche Freude an den Schrammen gehabt, welche beim Zersägen von Knochen ent- 
standen, daß er diefe Schrammen auch zum Vergnügen hervorbrachte und in paral- 
leler Reihung anordnete und dann auch zu Kreuzen:und Dreiecken und sonstigen 
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elementaren, geometrischen Figuren mit einander verband. Damit hat dann dieser 
Autor seine Meinungsäußerung glänzend belegt: je mehr naturwissenschaftliche 
Methode in die Erforschung des Geisteslebens eindringe, umfo exakter und willen- 
schaftlicher würden sich die »sogenannten« Geisteswissenschaften gestalten (»Die 
Anfänge der Kunst«, (Seite 4). 
In Wirklichkeit hat gerade hier die falsche Methode zu falscher Fragestellung ge- 
führt, und das eigentliche Kennzeichen des Wissenschaftlichen ist die methodisch 
richtige Fragestellung. Das ornamentale Formwesen, um welches eshier zu tunist, 
läßt sich nur begreifen aus der transzendentalen Definition der Ornamentik als 
einer besonderen Kunstart, so wie wir sie gegeben haben. Die geometrische Stili- 
sierung der formerzeugenden Mittel ist vermöge dieser Sachdefinition des Orna- 
ments das Ursprüngliche; sie ist Wurzel und Ziel des Formens. In der Äußerung 
dieses Stilwillens entstehen ebenso ursprünglich die geometrischen Motive. Die 
einfachsten schon in der älteren Steinzeit und bei den heutigen Jägervölkern: die 
gerade Linie und ihre Kombinationen zu paralleler Reihung, zu Zickzack und 
Kreuzen, zu Dreiecken und Rauten und so fort; der Kreis, der Kreisbogen, die ge- 
schwungene Kurve, die Wellenlinie, die Spirale und deren Kombinationen. Diese 
allgemein gültigen Urformen erweitern sich in folgerichtiger Entwicklung zum Ge- 
samtbestand der ornamentalen Motive im fortschreitenden Geschichtsprozeß der 
Stilbildung. 
Diese große Tatsache der Kunstentwicklung hat ihre immanenten, rein geistigen 
Entftehungsgründe und läßt sich nicht ausbanalen, pfychologifchen Zufälligkeiten 
ableiten. Die Frage nach der psychologischen Entstehung der Ornamentformen 
ist daher höchstens eine Frage nach der zufälligen Anregung durch eine technische 
oder objektive Naturform. Sie ist durchaus sekundär und nebensächlich. Es ist 
selbstverständlich nicht ausgeschlossen, daß solche Formen als Anregung dienen. 
Aber wenn wir das etwa für ein bestimmtes Ornament nachweisen können, so 
haben wir damit in Wirklichkeit nichts erklärt; über das Wesentliche ist nichts aus- 
gesagt, nämlich über die künstlerische Formung als solche, über die geometrische 
Organisierung der Fläche. Die lässt sich mit psychologischen Mittelchen, wie 
Spieltrieb, Nachahmungssucht und Freude an Symmetrie und Rhythmus, nicht be- 
gründen. 
Es ist hier und da gelungen, bei Ornamenten auch der ersten Stufe die Herkunft 
aus natürlichen Objekten, aus Tieren und Menschen, nachzuweisen. Basedow hat 
einige solcher Formen bei den Australiern gefunden (Archiv für Anthropologie 
1908). Sehen wir einmal von deren Entstehung, von der nachher noch gesprochen 
werden soll, ab, so erhebt sich jett erst, nach der Feststellung der Objektbenußung, 
das Problem um so stärker: was treibt den Australier, der nachgewiesenermaßen 
in der naturalistischen Darstellung Bedeutendes leistet, dazu, das Objekt durch.die 
geometrische Stilisierung in derRegelvöllig zuüberwinden ? Esist dieselbeFrage, 
die man vor den Gemälden Picassos zu stellen hat, der aus Naturobjekten ein rein 
kubistisches Raumgefüge macht. Es ist die Frage nach dem Stil und nach der Or- 
ganisierung der Kunstform. 
Erst wenn die Beziehung zum Naturobjekt für die a//gemeine Formstruktur des 
Kunstwerks, mit anderen Worten, wenn sie stilistisch Bedeutung erlangt, wird auch 
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die Frage nach der Entstehung des Ornaments aus dem Objekt wichtig, und inso- 
fern [pielt fie gerade für die Unterfcheidung der beiden erften Stilftufen eine gewilfe 
Rolle. 
Auf der ersten Stilstufe hat die Ornamentik, soweit sie nicht schon Übergangs- 
formen zeigt, einfache, streng geometrische Formen, abstrakte Formen, die keine 
Beziehung zu einem Objekt aufweisen und keine haben können. Hier steht die Or- 
namentik der Andamanesen, der Semang und zum Teil der Australier auf der 
gleichenLinie mit derjenigen des frühen Palaeolithikums. Das schließt, wie gesagt, 
nicht aus, daß die Formen magisch bestimmte Objekte bedeuten, daß der Primitive 
diese Objekte in dieFormeN hineinsieht. Die magische Auffassung führt zum kom- 
plexenVorstellen, zum Identifizieren von ganz heterogenen Dingen. Wirhhaben das 
bei den Zauberkämmen der Semang gesehen, und wenn der Aranda sagt, einige 
konzentrische Kreise seien die Wohnung des Totemtieres und zwei parallele, ge- 
bogene Linien seien dieses Tier selber, so ist es willkürlich, daraus die Herkunft 
des Ornaments aus den Naturerscheinungen ableiten zu wollen. 
Aber entsprechend der Übergangsstellung bestimmter australischer Stämme in 
Religion und Mythologie finden fich auch in deren Ornamentik gewille Übergangs- 
erscheinungen. Schon die von Basedow festgestellten Anknüpfungen an Tiere 
und Menschen lassen sich durch den Totemismus begreifen, dem die Ornamentik 
dient, und es ist vielfach überhaupt Sitte, auf den Waffen oder Schwirrhölzern die 
Totemtiere oder sonstige Gestalten in geometrisch einfachen LUmrissen darzu- 
stellen, in einer Form, die man als unfertig ornamental bezeichnen kann. Auch die 
Höhlengemälde am Glenelg würden, wenn wir sie als einheimische Arbeiten be- 
trachten dürfen, mit ihrer geometrisch ornamentalen Stilisierung der Menschenge- 
stalt alssolche Übergänge zu beurteilen sein. Das heißt, ftilistifch ist die Individual- 
raum-Totalität noch nicht vollständig erreicht, aber schon werden Individualraum- 
Gestalten in der Formphantasie wirksam und der ornamentalen Formbehandlung 
eingefügt. Solche Übergangserscheinungen, welche der Kontinuität der Entwick- 
lung ent[prechen und auf allen Stilftufen zu finden find, bilden natürlich kein Gegen- 
argument gegen die Totalitätsstufen;; sie beweisen vielmehr, daß gerade die Tota- 
litätsvorstellungen das treibende Agens der Entwicklung sind. 
Grundsäßlich stellt sich formal das Verhältnis des Ornaments zum Objekt auf der 
zweiten Stilstufe anders als auf der ersten. In den Bezirken der zweiten Stufe sind 
wiederholt ganze Entwicklungsreihen von geometrischen Ornamenten nachge- 
wiesen worden, welche die allmählich zunehmende Geometrisierung einer Tier- 
oder Menschenform zeigen von einer noch deutlichen Wiedergabe der natürlichen 
Gestalt bis zum abstrakten Schema, das oft nichts mehr von der Herkunft des Or- 
naments ahnen läßt. Aber was folgt hieraus? Daß die Individualraum-Vorstellung 
ftir die Stilphantasie gewonnen ist, und daß die Einbeziehung des Ornaments in 
die neue Totalitätsvorstellung das treibende Motiv zu einer Fortbildung des Orna- 
ments wird. Das ornamentale Schaffen ist nun nicht mehr Formen mit reinen, ab- 
strakt geometrischen Flächenwerten; es verwandelt jest auch die Individualge- 
stalten der Objekte in solche Flächenwerte und bereichert damit den Bestand der 
ornamentalen Motive. Gerade aber die Tatsache, daß die Objekte allmählich mit 
mehr oder weniger aufbewahrendem Verdecken ihrer Herkunft entmaterialisiert 
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werden, beweist wieder die Geltung und Wirksamkeit der ursprünglichen Form- 
bedingungen des Ornaments. Dieser Prozeß des Entmaterialisierens, der bei den 
Naturvölkern nachgewiesen wird, vollzieht sich noch heute beijeder wahren Orna- 
mentbildung. | 

So ergibt sich also auch bei der Frage der Einbeziehung der Objekte in die Orna- 
mentik der durch die verschiedene Stiltotalität bedingte Unterschied der ersten 
gegen die zweite Stufe. Dort ist die Ornamentik einfach und abstrakt geometrisch;; 
hier unterwirft sie überdies die Individualgestalten der Objekte der geometrischen 
Stilisierung und wird unter Umständen zur Tier- und Pflanzenornamentik. 


3. DER DÄMONISTISCHE UND POLYTHEISTISCHE WELTBEGRIFF 
STUFEN DER PLASTIK UND TEKTONISCHEN ARCHITEKTUR 


DAS religiöse und mythologische Wesen der zweiten und dritten Stufe des sinn- 
lich gebundenen Weltbegriffs brauchen wir nur in allgemeinstem Umriß zu zeich- 
nen. Probleme gibt es freilich auch hier genug; aber sie berühren glücklicherweise 
nur wenig unsere Aufgabe. Die Konstruktion des Magischen als einer ersten und 
besonderen Stufe des Weltbegriffs mußte mühsam aus dem Gesamtmaterial der 
Tatsachen herauspräpariert werden, diejenige des Dämonistischen und Polythe- 
istischen jedoch ist kaum einem Zweifel an ihrer Berechtigung ausgeseßt. 
Es ist sicher und allgemein anerkannt, daß sich die Religion aus einem Dämonis- 
mus oder Oeisterglauben zum Polytheismus entwickelt hat, zum Glauben an eine 
Ordnung der hohen Götter, und daß die Mythologie aus dem ursprünglichen Ani- 
malismus fortschreitet zu einer dem Geisterglauben entsprechenden manistischen 
Form und von da zur kosmogonischen, hohen Mythologie. Nur eines bleibt frag- 
würdig: haben wir das Recht, in dieser Entwicklung eine Ordnung zweier, konsti- 
tutiv gesonderter Stufen des Weltbegriffs anzunehmen? 
Man hat früher unbedenklich die beiden Stufen als diejenigen der Natur- und Kul- 
turvölker geschieden - ohne dabei freilich nur die Kriterien der weltbegrifflichen 
Formen zur Unterscheidung heranzuziehen -. Aber die Unterscheidung ließ sich 
nicht halten. Angelichts der verwickelten kulturellen und zivilisatorifchen Zuftände 
der sogenannten Naturvölker, bei denen sich vielfach auch in Religion, Mythologie 
und Kunst ausgesprochen und klar die Formen der Kulturvölker fanden, mußte das 
Wort »Naturvolk« zum bloßen, sachlich bedeutungslosen Namen herabsinken. Wir 
stehen da vor vollständiger Verwischung der Grenzen. Wir stehen, auch bei den 
Tatbeständen des Ethischen, vor jener Kontinuität, die aller Entwicklung eigen- 
tümlich ist. 
Wir haben infolgedessen aber auch das Recht, den Fluß der Entwicklung dem lo- 
gischen Schema der Stufenkonstruktion zu unterwerfen. Hier gilt, was grundsäß- 
lich für den Begriff der Entwicklung überhaupt gilt, und was wir schon erörtert ha- 
ben: die Tatsächlichkeit des Geschichtsverlaufs schafft Übergänge und damit kon- 
tinuierliche Einheit; aber die immanente Zielseßung schafft die genaue, logische 
Stufenordnung, welche die Entwicklung kategorial begründet und konstituiert. 
Gerade die Übergänge werden für die logische Ordnung zum Tatsachenbeweis 
dafür, daß sie Entwicklungsordnung ist. 
Zweifellos sind die kulturellen Zustände der Naturvölker, wie sie heute bestehen, 
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aus weligefchichtlidien Vorgängen entitanden, dieerft allmählich fich derForfchung 
zu entschleiern beginnen. Kulturwanderungen der mannigfachsten Art werden 
allenthalben aufgedeckt, Kulturschichten zeigen sich über einander gelagert. Wenn 
z. B. Ozeanien mit den nordwestamerikanischen Indianern Übereinstimmung in 
den Grundzügen aufweist, so offenbart sich darin das Ergebnis einer großen 
Wanderung asiatisch-malaiischer Kultur. Wenn im afrikanischen Sudanabgesehen 
vom Islam sich mehrere Kulturkreise neben einander äußern, die im Grunde un- 
negerhaft sind, wie die alte atlantische oder Benin-Kultur der Yoruben der West- 
küste, die uralte äthiopische Kultur und die aus Asien stammende Religion des 
»Bori«, die Religion der Besessenheit - wie das Frobenius nachgewiesen hat - so 
haben wir darin wiederum die Niederschläge weltgeschichtlicher Bewegungen, die 
wir vorerst nur ahnen können. Wie überhaupt insbesondere Afrika in dieser Hin- 
sicht voller Probleme steckt. Es könnte daher scheinen, als seien wir gezwungen 
zu gestehen, daß wir die Entwicklung gar nicht kennen und übersehen und also 
"nichts über sie aussagen können. Aber so ist es nicht. Der Tatsachenbefund zeigt 
uns unter den Naturvölkern gleichsam im erstarrten Zustande jene Stufenordnung 
der Kultur, welche wir für den Verlauf eines einzelnen Kulturkreises, etwa des 
ägyptischen, nicht ganz zureichend verfolgen können. Wir finden hier deutlich und 
gegenwärtig die drei ersten Stufen als solche und gesondert vor und gewinnen 
von ihnen ein der logischen Deduktion entsprechendes Bild. Die Naturvölker sind 
ihrer geistigen Organisation nach die gleichsam anachronistischen Vertreter der 
Stufen. Afrika ist beispielsweise, im ganzen genommen, das Land der zweiten 
Stufe. Der Neger hat viele höhere Kultureinflüsse über sich ergehen lassen und 
aufgenommen; aber er hat sie auch alle vernegert. 
Unabhängig von diesen Problemen der Geschichte ist daher unsere Aufgabe da- 
rauf beschränkt und vollständig gelöst, wenn wir die Stufeneigentümlichkeit und 
-besonderung des Dämonismus und Polytheismus in Religion und Mythologie dar- 
stellen und dann den Nachweis erbringen, daß beiden Stufen tatsächlich die äqui- 
valenten Kunststufen zugeordnet sind. Im einzelnen gesagt: daß im Dämonismus 
der Kunststil den Individualraum zur Totalität hat und die Kunst sich in Ornamentik 
und Plastik erschöpft; daß dagegen im Polytheismus der Teilraum zur Totalität 
wird und die tektonische Architektur zu den beiden ersten Kunstarten hinzutritt. 
Die Darstellung der polytheistischen Stufe geht nur auf den sinnlich gebundenen 
Weltbegriff, schließt also noch die griechische Kultur aus, 


DÄMONISTISCHE RELIGION UND MYTHOLOGIE. Die dämoniftifche Stufe 
ist bestimmt durch die Besonderung der ursprünglich einfachen und unmittelbaren 
Identität des Weltbegriffs. Die beiden Momente des Daseins und seines Grundes, 
die vorher ungeschieden und unmittelbar dasselbe waren, treten auseinander. Der 
Mannigfaltigkeit der natürlichen Dafeinsindividuen fteht nun eine Mannigfaltigkeit 
von wollenden und wirkenden Grund-Individuen gegenüber, und das ethische Ver- 
halten setzt die beiden voneinander gesonderten Mannigfaltigkeiten in die Ein- 
heitsbeziehung. Das Prinzip der Individuation beherrscht diese Form des Welt- 
begriffs, wie es für die logische Bewegung bei der Entfaltung jener urfprünglichen, 
einfachen Identität geboten ist. | | 
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Dabei ift der als Individuum vom Dafein befonderte Grund nur Individuum fchlecht- 
hin; er ist noch nicht, wie auf der folgenden Götterstufe, zur feststehenden und 
charakterisierten Einzelperson geworden. Er ist, wie jedes Daseinsindividuum, 
" unbestimmte Einzelerscheinung der ungeordneten Grund-Mannigfaltigkeit. Alle 
besonderen religiösen Vorstellungen der dämonistischen Stufe beruhen aufdieser 
Art von Individualität und lassen sich daraus verstehen: der Dämonenglaube und 
der Manismus oder die Ahnenverehrung, der Dam und die Form, welche 
der Totemismus gewinnt. 
Der Dämonenglaube bezeichnet besonders klar die Besonderung von Daseins- 
und Grund-Individuum. Allen Einzelerscheinungen der Natur, sofern sie religiös 
betrachtet werden, wohnt der Dämon inne; er ist mit ihnen verbunden, läßt sich in 
ihnen nieder. Hinter dem Daseinsindividuum gleichsam, von ihm besondert und 
doch mit ihm vereinigt, wird das Grund-Individuum vorgelftellt. Dabeiaber von Ani- 
mismus oder gar von Panvitalismus zu sprechen, wäre nur richtig, wenn man die 
ursprüngliche Bedeutung dieser Wörter beugen wollte. Der Dämon ist, wie alle 
religiösen Wesen des sinnlich gebundenen Weltbegriffs überhaupt, sinnlich vorge- 
stellte Gestalt; und wenn er auch meist unsichtbar ist, so kann er doch unter Um- 
ständen sichtbar auftreten. Er hat Tier- oder Menschengestalt oder ist Mischwesen 
aus Tier und Mensch. Die Dämonen sind vorwiegend Vegetationsdämonen, an die 
sich die Kultgebräuche der Vegetationsfeste anschließen. Es ist also insbesondere 
die wirkende und erzeugende Kraft der Natur, diein der Religionsform des Dämo- 
nismus individualisiert erscheint. 
Überhaupt ist es für das Wesen und Verständnis des Dämonismus entscheidend, 
daß der Dämon die Individuation der allgemeinen Vorstellung des unendlichen 
Grundes, das heißt der allgemeinen Zaubermacht ist. Die Magie bildet die eigent- 
liche Grundlage der religiösen Entwicklung in der ganzen Epoche des sinnlich ge- 
bundenen Weltbegriffs; diese Entwicklung ist nur Differenzierung der ursprüng- 
lichen, einfachen magischen Grund-Vorstellung. Auch auf der dämonistischen 
Stufe ist der unendliche Grund die wirkende magische Macht, und der Dämon ist 
. individuelle Teilerscheinung der allgemeinen Zaubermacht. 
Als die der einfachen Magie am nächsten stehende Religionsform muß auf dieser 
Stufe der in Zentralafrika herrschende Ferischismus angesehen werden. Alles 
kann da schüßendes und helfendes Grund-Individuum werden, alles daher willkür- 
lich oder durch Zufall als Fetisch erkannt und gewählt werden, vom gewöhnlichen 
Stein bis zum geschnisten Holzbild. Immer aber liegt dabei schon die Vorstellung 
der Belonderung von Erfcheinungs- und Grund-Individuum vor. Der Tofemismus 
dagegen gehört ursprünglich der magischen Stufe an; aber auch er geht bis zu 
einem gewissen Grade in die Entwicklung mit ein, indem das Totemtier als hel- 
fende und wirkende Teilerscheinung der allgemeinen, magisghen Macht betrachtet 
und verehrt wird. 
Es ist fast selbstverständlich, daß der Ahnenkulf zum Kernbestand der dämonisti- 
schen Religion wird, der seine Bedeutung noch weit in die Systeme des Polytheis- 
mus erstreckt. Die Vorltellung vom Fortlieben der Geftorbenen, die zunächlt natür- 
liches Erfahrungsergebnis ist, und die den Toten als schwachen und hilfsbedürf- 
tigen Menschen ansieht, dem man Nahrungs- und sonstige Mittel ins Grab gibt, 
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muß sich ändern, sobald dem erscheinenden Dasein ein in der Regel nicht erschei- 
nendes Grund-Individuum in der religiösen Erhebung zugeordnet wird. Da muß 
der Tod den Menschen in neuer Bedeutung erscheinen: der Gestorbene wird wir- 
kende Macht, der Leib seine bloße Wohnung, die man mit allen Mitteln zu erhalten 
oder in gefchnitten Ahnenbildern zu erTegen ftrebt, und der Ahn, als diefe wirkende 
und im Kult um Hülfe angegangene Macht, lebt wieder auf in dem Nachkommen; 
denn er ist die Teilindividuation der allgemeinen Macht, aus der sich das Dasein 
erzeugt. Die Züge der Ahnenverehrung, so mannigfaltig sie sind, folgen alle aus 
dieser Vorstellung. Der Manismus kann als die eigentliche Religionsform Afrikas, 
des Landes der zweiten Stufe, angesehen werden. 

Auch die Mythologie, die vorher Tierfabel, Animalismus, war, erfährt eine ent- 
fcheidende Wendung. In den Mythen werden die Natur- und Himmelserfcheinungen 
nicht mehr direkt als Fabelwesen, sondern als Sit und Erscheinung der in ihnen 
wirkenden Gelftalten genommen. Kulturheroen ftellendie Verbindung der Himmels- 
vorgänge mit dem irdischen Menschenleben her. 


POLYTHEISTISCHE RELIGION UND MYTHOLOGIE. Will man, wie das zu 
geschehen pflegt, die dritte Religionsstufe, den Polytheismus, durch den Begriff 
des Gottes allein kennzeichnen und von der zweiten Stufe durch den Gegenfat von 
Dämon und Gott unterscheiden, so faßt man die Sache nicht im Kern, und esbleiben 
Unbestimmtheiten zuriick, die sich nicht ausräumen lassen. Die Definition dessen, 
was ein Oott ist, leitet sich entweder von den bekannten Zügen der hohen Götter 
ab und umfaßt dann kaum die niedrigeren Bildungen, wie die fogenannten Sonder- 
götter und die Augenblicksgötter; oder aber [ie ist allgemeiner und gibt dann keine 
zureichende Abgrenzung vom Begriff des Dämons. Inbezug auf die religiösen 
Wesen sind hier die Grenzen fließend, nicht aber inbezug auf die weltbegriffliche 
Grundlage, und von dieser, statt vom Götterbegriff, ist der Polytheismus abzu- 
leiten. 

Es ift wefentlich die sysfemafische Einheitsordnung der Welt, welche die religiöfen 
und mythologischen Vorstellungen des Polytheismus erzeugt. Ist auf der zweiten 
Stufe die ursprüngliche, einfache Identität des Magischen dem Prinzip der Indivi- 
duation unterworfen worden, hat fich dieVorftellung des unendlichen Grundes aus 
ihrer einfachen Allgemeinheit antithetifch zur ungeordneten und unbeltimmten Viel- 
heit von Grund-Individuen (Dämonen) besondert, so stellt sich nun in dieser logi- 
schen Bewegung des Begriffs des Grundes notwendig die synthetische, wahre Be- 
ziehung des Allgemeinen und Individuellen her: der individuelle Grund wird zur 
offenbaren Wirklichkeitsform des allgemeinen Grundes; der allgemeine Grund 
findet in einer systematischen Ordnung seiner individuellen Konkretionen Wirk- 
lichkeit und Äußerung. Der Dämon, jenes unbestimmte Grund-Individuum, wird 
zum Oott, dem funktional bestimmten und damit persönlich gewordenen Glied in 
dem System der Grund-Individuen, als welches die allgemeine, göttliche Macht 
da ist. 

Es ist zugleich die konstitutive Eigentümlichkeit und die Beschränkung des Poly- 
theismus, daß in ihm der unendliche Grund nicht als solcher da ist, -so wäre er 
Monotheismus - sondern daß ernur als die allgemeine göttliche Macht ineinem ge- 
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ordneten System bestimmter Konkretionen, in einem Göttersystem, seine Wirklich- 
keit hat. Der Gott iftalso eine durch dasSyftem nach Grad und Funktion der Macht 
differenzierte und bestimmte Wirklichkeitsform des unendlichen Grundes. - 
Mag auch in den entwickelten Formen des Polytheismus, wie im babylonischen 
System, die allgemeine göttliche Macht als solche und als die Spite des Systems 
mitgesett sein, Gestalt gewinnt sie nicht; sie bleibt nur die logische Voraussetung. 
Gestalt aber gewinnt das Göttersystem, da es eine Form des sinnlich gebundenen 
Weltbegriffs ift. DieSphärengemeinfchaft von Daflein und Grund bedingt die sinn- 
liche Gestaltung, und die religiöse Ineinsseßung von Dasein und Grund weist den 
Göttern die Naturerscheinungen als ihren Sit, als die ihnen zugehörige Wirklich- 
keitsform an. 

Das durchgebildeteSyltem des Polytheismus kann nur da entltehen, wo der Menfch 
seinen Geist auf die Erfahrungswelt als auf einen Kosmos gerichtet hat. So ist es 
klar, daß diehohen Götter ihren Sit in den Geltirnen erhalten. Die Altralmythologie 
wird zur Geschichte. der Götter und ihres Systems, während die niederen Götter 
und Dämonen in den irdischen Naturerscheinungen angesiedelt bleiben. 

Die Sphärengemeinlchaft von Dalein und Grund erzeugt in der Epoche des finnlich 
gebundenen Weltbegriffs die Durchsegung des gesamten Lebens mit derReligion. 
Das gilt für die magische nicht weniger wie für die Dämonenreligion. Es muß aber 
zu einem Höhepunkt fyftematilcher Ordnung werden im Polytheismus. Das ältefte 
System, das babylonische, das alle folgenden einschließlich des ägyptischen be- 
stimmt hat, führt in der Tat zu einem wundervollen Bau religiöser Ordnung des 
Lebens. Das, was ursprünglich einfache, mit der Erscheinung identische Zauber- 
macht war, ftrahlt nun als göttliche Macht feine Wirkfamkeit aus von den Oeltirnen 
auf die Vorgänge der irdischen Natur, auf die gesamte Ordnung des menschlichen 
Gemeinschaftslebens und das Schicksal des einzelnen Menschen, das, wie alles 
andere, in Abhängigkeit gedacht wird von dem Lauf der Gestirne. Die Mythologie 
wird zur Kosmogonie der hohen Astralgötter, und eine durchgebildete Priester- 
weisheit vollendet sie wissenschaftlich zu Astronomie und Astrologie und damit 
zum kosmischen System philosophischer Weltanschauung. 

Von diesem alles Dasein und alles Geschehen umfassenden und ordnend begrei- 
fenden Syftem der polytheiftifchen Weltanfchauung ftrahlt ein helles Licht auf das- 
jenige, was wir früher (Seiten 85 und 87) als komplexes Vorstellen der Primitiven 
erörtert haben. Das System beruht seiner ganzen Konftruktion und logifchen Mög- 
lichkeit nach auf der grundlegenden Voraussegung des sinnlich gebundenen Welt- 
begriffs: auf der Gemeinschaft der Seinssphäre, die dem Dasein und dem unend- 
lichen Grunde zukommt. Das Dasein ist eine vom Grunde unmittelbar abhängige 
Funktion. Daher werden die Gesete und Vorgänge des gestirnten Himmels, der 
oberften Daleinswelt der Götter, grundfäßlich zu beftimmenden Prinzipien der irdi- 
[chen Daleinserfcheinungen. Die Aftronomie wird Kategorienfyltem der irdifchen 
Erkenntnis und der Ordnung des Lebens bis ins einzelne und kleinfte.Die astralen 
Vorgänge bestimmen nach asfrologischem System das Schicksal des einzelnen 
Menschen und die Menschengeschichte. Was aber ist das anderes als ein zu groß- 
artiger Vollendung gelangtes »komplexes Vorstellen«, Beziehen des Grundes auf 
Komplexe gleichartiger und ähnlicher Erscheinungen im Gegensat zum analytisch 
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begrifflichen Verfahren moderner Erkenntnis? 
Daraus ergibt sich also, daß das komplexe Vorstellen der Primitiven die dem nie- 
drigeren Weltbegriff entsprechende Form derselben Beziehung von Dasein und 
Grund ist, und daß es seinem allgemeinen Charakter nach die Erkenntnisform des 
sinnlich gebundenen Weltbegriffs überhaupt darstellt. Es ist keineswegs, wie wir 
schon im Gegenfaß zu der üblichen psychologistischen Annahme betonten, befon- 
dere »primitive« Auffassungsart, sondern ist, in Unterscheidung von der gewöhn- 
lichen subjektiven Erfahrungsart, Äußerungsergebnis des religiösen und mytho- 
logischen Verhaltens und als solches Gemeinform aller Perioden des sinnlich ge- 
bundenen Weltbegriffs. 
Man pflegt zu unrecht im entwickelten Polytheismus einen Gegensat anzunehmen 
zwischen Priesterglauben und Volksglauben. Das Volk kenne nur die einzelnen 
Götter und ihren Kult; es werde von den Geheimnissen des Priesterglaubens fern- 
gehalten, der alles einschließlich der Götter für die Offenbarung der einen Gottheit 
nehme, eigentlich also Monotheismus sei. Die Priesterschaft ist nur insofern über 
den Volksglauben erhoben, als sie im »geheimen«, d. h.dem Volk sachlich nicht 
zugänglichen Besit& der philosophisch-mythologischen Erkenntnis ist. Diese hat 
notwendig die Anschauung des einheitlichen, unendlichen Grundes zur logischen 
Voraussegung und zur Wurzel des Systembaues. Wenn dabei die eine göttliche 
Macht bewußt als das eine Moment ihrer individuellen Götterkonkretionen gesett 
wird, so ist damit die im Polytheismus geltende Wirklichkeitsform des unendlichen 
- Grundes nur in der philosophischen Sphäre des logisch Vernünftigen konstruiert 
und die Religion also vielmehr sachlich angemessen begründet, aber nicht in 
Gegensat zum Volksglauben gebracht. Auch für den Priester is/die göttliche Macht 
in ihrer Allgemeinheit nicht, sondern sind nur die Götter. 
In demselben Sinne freilich wie alle Religion ist auch der Polytheismus mono- 
theistisch: alle Vorstellungen religiöser Wesen sind und gelten als Konkretionen 
des einen unendlichen Grundes; sei dieser nun allgemeine Zaubermacht oder all- 
gemeine göttliche Macht, er ist immer das Moment des Allgemeinen an der indi- 
viduellen Vorstellung. Besonders deutlich tritt das in den polytheistischen Reli- 
gionen der Naturvölker zutage. Bei den Polynesiern wird die allgemeine magische 
Macht Mana genannt, bei den nordamerikanischen Indianerstämmen der Irokesen 
und AlgonkinOrenda bezw. Manitu. Sie ist dieGrundkraft, die sich aufallereligiös 
wirksamen Individuen überträgt, auf Götter und Geister, auf Priester, Zauberer 
und andere Menschen ebenso wie auf Gegenstände. Wer oder was von ihr berührt 
wird, ist tabu, ist geheiligt, und aus dieser Vorstellung entstehen die Sagungen des 
Tabu als ein das ganze Leben durchziehendes und regelndes System von sozialer 
Gliederung, von Rechtsgebräuchen, Speiseverboten und Reinigungszeremonien. 
So ist auch hier, bei einer niedrigeren Erscheinungsform desPolytheismus, dessen 
weltbegriffliche Grundlage das eigentlidı Wirksame; der unendliche Grund hat in 
einem System individueller Konkretionen seine Wirklichkeitsform und zwar so, 
daß er als das allgemeine Moment an ihnen offenbar ist. | 
Überall erwächst der Polytheismus auf der Grundlage der Ahnenverehrung, die 
auch in den vollendeten Systemen einen wesentlichen Bestandteil des Glaubens 
ausmacht. Bei den Naturvölkern erscheinen daher die niedrigeren polytheistischen 
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Formen als mehr oder weniger systematische Verbindung des Manismus mit der 
Astralmythologie. Das Schicksal der Toten und der Menschen überhaupt wird eng 
mit den Astralmythen verknüpft. Neben den Altmalaien Indonesiens, deren Kultur 
mannigfach von den Einflüssen asiatischer Kulturvölker überlagert ist, hat unter 
den Naturvölkern eigentlich nur Polynesien den Polytheismus als vollkommenes 
System einer Mythologie hoher Astralgötter mit einem vor der Götterverehrung 
mehr zurücktretenden Ahnenkult. Die beiden anderen Inselreiche Ozeaniens, Me- 
lanesien und Mikronesien, haben dagegen ein manistisches System, das nur spär- 
lich mit Göttervorstellungen verbunden ist. Wahrscheinlich handelt es sich dabei 
um Kümmerformen der reinen malaio-polynesischen Kultur, die sich unter dem 
Einfluß derurfprünglichen, niedrigeren KulturformderÜrbewohner gebildethaben. 
Ähnlich fteht es um den Polytheismus der Sudanvölker Afrikas. Auch hier iftüberall 
die eingeführte höhere Religion und Mythologie verkümmert zueinem Vorherrfchen 
des Manismus, der aber noch mit den höheren Zügen vermischt ist. 

Gerade die niedrigeren Formen des Polytheismus bei den Naturvölkern zeigen, 
daß dieser seinem Namen zum Troß nicht primär durch die Göttervorstellung, son- 
dern durch die systematische Verbindung der Grund-Individuen mit der allgemei- 
nen Grund-Vorstellung bestimmt ist. Die Übergänge sind hier wie immer am deut- 
lichsten. Die Indianer der atlantischen Küfte Nordamerikas, im welentlichen die Iro- 
kesen, Huronen und Algonkin, sind vermöge ihrer verallgemeinernden und syste- 
matisierenden Verbindung des Manismus mit der Vorstellung des Orenda oder 
Manitu zu den Polytheisten zu rechnen. Diese Vorstellung verdichtet sich wohl auch 
zu einer Götterpersonifikation; aber im ganzen bleiben die Göttervorstellungen 
in den ersten Ansäßen stecken. Ebenso ist es mit der Göttervorstellung bei den In- 
dianern des pazifischen Nordwestamerika. Bei ihnen, deren Kultur mit der ozea- 
nischen, wie gesagt, große Übereinstimmung zeigt, hat sich der Manismus im Zu- 
sammenhang mit der sehr entwickelten Astralmythologie zu einem vorherrschen- 
den Clan- oder Stammes- und Totem-Wesen ausgebildet, und nur der Stamm der 
Bilchula hat es zu einem richtigen Götter-Pantheon gebracht. 


DIE KUNST DES DÄMONISTISCHEN UND POLYTHEISTISCHEN 
WELTBEGRIFFS unterscheiden sich voneinander durch die Totalitätsvorstel- 
lung des Stils: bei jener ist es der plaftilche Einzelraum, bei diefer der tektonifche 
Teilraum. Das ist unfer Beweisthema. Doch wird fich nicht nur äußerlich die gefor- 
derte Zuordnung als Tatbestand ergeben, wir werden sie auch verstehen leusren 
aus den Bedingungen der Weltanschauung. 

Die Äquivalenz der beiden Totalräume zu den beiden Weltbegriffen ist freilich von 
vornherein klar. Wenn auf der dämoniftifchen Stufe der Grund nur vorgeltellt wird 
in seiner absoluten Vereinzelung zum Grund-Individuum, so kann die Kunst, die 
an den Erscheinungen den Bezug zum Grunde zu offenbaren hat, nur das einzelne 
Individuum als solches formen; die Totalität ist notwendig der Einzelraum. Wenn 
dagegen auf der polytheistischen Stufe der unendliche Grund vorgestellt wird als 
System seiner Individuationen, so wird auch die Kunst ihn formen als dasEinheits- 
gefüge von Erscheinungsindividuen, das heißt alstektonischen Teilraum. Aber ge- 
rade das Wesen und die Entwicklung der Tektonik bis zum vollendeten Tempelbau 
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werden wir verstehen, wenn wir den Tatsachenbefund in seiner Beziehung zur 
Weltanschauung verfolgen. 
Wie der Neger Afrikas seiner geistigen Organisation nach typischer Vertreter des 
Dämonismus inReligion und Mythologie ist, so hat erdie Plastik als das ihm eigen- 
tiimliche Kunstgebiet. Man weiß heute, wo man es wieder gelernt hat sich auf ku- 
bistische Kunstwerke einzustellen, die Vorzüge der Negerplastik zu schäßen. Man 
hat erkannt, zu wie reiner Vollendung des Plastischen es diese Holzbildwerke 
bringen, dieman früher nuralsklägliche Verfuchebetrachtete, dienatürliche menfch- 
liche oder tierische Gestalt nachzuahmen. Gerade weil die künstlerische Phantasie 
auf dieFormung desEinzelraumes als der Totalität begrenzt ist, vermag hier diese 
Reinheit der Form zu entstehen, wird die Fläche zur prägnanten Oberflächen- 
bestimmtheit eines kubischen Einzelvolumens. 
Man hat die Plastik der Neger nüchtern und realistisch genannt im Gegensaß zu 
den phantastischen Gebilden ozeanischer oder altamerikanischer Bildnerei. Diese 
Phantastik aber ist schon Erfolg tektonischer Absichten, jene realistische »Nüch- 
ternheit« dagegen ergibt sich aus der Bindung an die einzelräumliche Bestimmt- 
heit. Sie ist echtes Stilmoment. 
Irgendwelche tektonischen Elemente gehen in die Kunst des Negers der dämoni- 
stischen Stufe, also insbesondere des zentralafrikanischen Negers, nicht ein, weder 
echt tektonifche Zufammenfügung von Bildwerken noch das Relief noch gar künft- 
lerische Bauformen. Eigentliche Tempel kennt dieser Neger nicht; seine Kult- 
stätten, an denen er die ihm heiligen Gegenstände aufstellt oder aufbewahrt, sind 
lediglich abgesteckte Bezirke. Erst wo im Sudan der Neger durch fremden Einfluß 
oder durch die Nachwirkung uralter, erstorbener Kultur zum Polytheisten gewor- 
den ist, finden sich auch alle jene Formen tektonischer Bestimmtheit. 
Natürlich steht die Negerkunst im engsten Zusammenhang mit der Religion. Die 
Bildwerke sind, abgesehen von den mannigfachen Schnißereien an Gebrauchs- 
gegenständen, meist Ahnenbilder. Leo Frobenius hat in einem Aufsaß »Die bil- 
dende Kunst der Afrikaner« (in den Mitteilungen der anthropologischen Gesell- 
schaft in Wien, Band 27, 1897) ihre Entstehung aus dem Schädeldienst wahrfchein- 
lich gemacht. Ein Baumpfahl, der als die Wohnung des Ahns mit aufgesegtem 
Schädel ursprünglich aufs Grab gepflanzt wird, weicht dem geschnitten »Kerb- 
pfahl«, der schließlich statt des echten Schädels einen geschnigten Kopf erhält und 
dann zur vollständigen Ahnenfigur wird, der man häufig genug in der Betonung 
des Kopfes und dem Stangenhaften des Leibes die Herkunft aus dem Geisterpfahl 
ansieht. Das ist freilich nur die Entstehung, die in der reifen Ausbildung derPlastik 
kaum noch mitspricht. Die wundervolle »Ulrmutter«, die Weule aus Ostafrika ver- 
öffentlicht hat, ist ein Bildwerk rein mythologischer Herkunft. 
Auch die Ornamentik des Negers der dämonistischen Stufe ist durch den Manis- 
mus bestimmt. Sie entsteht zum einen Teil durch die geometrische Stilisierung des 
Menschengesichtes; das Augen- und Zahnornament, sowie Kreise, Dreiecke und 
Rechtecke als ornamentale Formen des Mundes werden ihre Hauptbestandteile. 
Hierin stimmt sie überein mit der indianischen Augenornamentik, die auch aus 
manistischen Anschauungen erwächst. Zum anderen Teil liefert die Stilisierung der 
Eidechse, die direkt als der Ahn selber angesehen wird, und die Stilisierung der 
109 


menschlichen Figur nach Art der Eidechse, das heißt mit Spreizung der Arme und 
Beine, den ornamentalen Formenschat, der selbstverständlich durch mannigfahe 
Variation und abstrahierende Stilisierung der ursprünglichen Motive sich von der 
naturalistischen Grundlage ablöst und anreichert. Jedenfalls bietet auch in der Or- 
namentik dieNegerkunst das deutlichste Beispiel für dieFormvorgänge der dämo- 
nistischen Stilbestimmtheit: menschliche und tierische Einzelformen werden zur 
geometrischen Organisierung der Flächeneinheit stilisiert. Der Nachweis der na- 
turalistischen Herkunft ist aufklärend für die Beziehung der Kunstübung zur ma- 
nistischen Religion; stilistisch ist er insofern von Bedeutung, als er denEinfluß der 
einzelräumlichen Stiltotalität auf die Ornamentik zeigt. Im Gegensab zur Orna- 
mentik des magischen Weltbegriffs läßt sich in derjenigen des Negers, wie in aller 
anderen, die Form als Stilisierung von Einzelgegenständen erkennen oder nach- 
weisen, soweit sie nicht urspringlich abstrakt geometrisch, also Übernahme und 
Fortbildung des magischen Ornamentbesißes ist. 


IN der Epoche des objektiven Weltbegriffs vermag der Teilraum als Stiltotalität 
nur fektonisch zu entstehen, durch die Komposition von Einzelräumen, als Ein- 
heitsgefüge von Massenindividuen. Dadurch ist die Architektur in ihrem Form- 
gebiet begrenzt; die künstlerische Gestaltung von Innenräumen als solchen fällt 
gänzlich aus. Anderseits aber beschränkt sich diese Teilraum-Genese nicht aufden 
tektonischen Bau von Häusern, Tempeln und Gräbern; sie umfaßt auch alle nie- 
drigeren tektonischen Formungen, die aus dem Plastischen stammen und Einzel- 
raumgestalten zum Teilraum-Gefüge verbinden. Eine Entwicklungsreihe tekto- 
nischer Formen führt aus der reinen Plastik hinauf bis zum vollendeten Tempel- 
bau, und es ist wiederum die religiöse Entwicklung, zu der sie durchaus parallel 
verläuft. Wie sich der vollendete Polytheismus aus der Systematisierung des Ma- 
nismus entfaltet, so wächst die tektonische Architektur aus der Tektonisierung des 
Plastischen. Das läßt sich an den Tatbeständen der Naturvölker-Kunft aufs klarste 
zeigen. 
Die Anfangsstadien finden sich besonders charakteristisch in Melanesien, wo auch 
der Polytheismus noch ganz in den Anfängen eines Ahnenkult-Systems verharrt. 
Die einfache Verbindung mehrerer Ahnenfiguren zu einer Gruppe!! steigert sich 
zu symbolischen Schnißwerken, die aus menschlichen und tierischen Gestalten 
phantastisch zur Einheit gefügt sind'?, Reiner als ursprüngliche Konzeption des 
Teilraumes erscheinen dann die Totem- oder Wappenpfähle der nordwestameri- 
kanischen Indianer!?. Die Form der Säule ordnet sich hier schon alle Einzelgebilde 
von Tier und Mensch unter, aus denen das Ganze zusammengesest ist. Und wenn 
dann gar der untere Teil des Pfahles so gestaltet wird, daß der geöffnete Rachen. 
eines Totemtieres oder die Beine einer Ahnenfigur den Eingang des Hauses bil- 
den, vor dem der Pfahl aufgestellt ist, so offenbart sich darin deutlich das Vor- 
dringen der Phantasie zum Baugedanken. Derartige Ahnenpfähle oder -stäbe fin- 
den sich fast in allen Gebieten eines niedrigen manistischen Polytheismus, bei den 
Negern des Sudans sowohl wie in Ozeanien und auf den malaiischen Inseln, wenn 
fie auch nicht, wie bei den Indianern, als Mal aufgepflanzt werden, fondern alsHaus- 
pfosten und Zauberstäbe dienen. 
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Damit ist nun eng verknüpft die Frage nach der Entstehung der Architektur im 
engeren Sinne, also des Haus-, Grab- und Tempelbaues als einer Kunstform. Die 
beliebte Ableitung aus der primitiven Hütte, aus dem Pfahlbau, der sich bis zum 
griechischen Tempel steigern soll, ist so unzulänglich wie der ganze banale Kunst- 
materialismus, dem sie entstammt. Sie bringt es nur dazu, die selbstverständlichen, 
rein stofflichen Elemente des Bauens - denn die auf der Schwerkraft beruhenden 
Erscheinungen sind für die Kunstform ein Stoffliches - in ihrer Entfaltung zu ver- 
folgen, die sowohl dem Gebrauchswerk wie dem Kunstwerk zu eigen sind, und 
durch deren Entfaltung das Gebrauchswerk nicht zum Kunstwerk wird. Sie führt 
zu der Ulngeheuerlichkeit, jede Hütte als Kunstwerk ansehen zu müssen. Die Archi- 
tektur entwickelt sich tektonisch nicht a/s Haus- oder Tempelbau, sondern am 
Hausbau, am Tempelbau. 

Das heißt: an der Hütte, die als Versammlungsraum oder Häuptlingshaus oder 
Tempel dient, werden die einzelnen dazu geeigneten Bauteile durch skulpturale 
Bearbeitung tektonisch geformt. Die Pfähle im Innern und an den Wänden, die 
Veranda- und Türpfosten werden in der Art der Totemsäulen zu tektonischen Ein- 
heiten von Ahnen- und sonstigen Figuren gestaltet, die Türen, Türstürze und Gie- 
beifelder mit plastisch figürlichen oder ornamentalen Reliefs gefüllt, die Dachfirste 
mit einer religiös symbolischen Skulptur bekrönt. Das Haus selber aber, mag es 
noch so sauber regelmäßig gebaut sein, bleibt seiner Struktur und Entstehung nach 
außerkünstlerisches Gebrauchswerk. So ist es vielfach im Grasland vonKamerun, 
wo eine Mischkultur des polytheistischen Sudans und des dämonistischen Bantu- 
Afrikas herrscht ; so in den Tempeln des westafrikanischen Yorubenlandes mit den 
Nachwirkungen der alten »atlantischen« Kultur; so bei den Indianern des pazi- 
fischen Nordamerika, also in den meisten derjenigen Gebiete, welche primitive 
Formen des Polytheismus entwickelt haben. 

In der Folge wird dann freilich auch die ursprüngliche, außerkünstlerische Hütten- 
und Pfahlbau-Form als Kunstwerk konzipiert und damit die Stufe der Architektur 
im engeren Sinne gewonnen. Es geschieht unter dem Einfluß höherer Kulturen in 
Sudan-Afrika. Im Grasland von Kamerun erhalten die Hütten im Gebiete der Ba- 
mum (nach den Veröffentlichungen von Ankermann in der Zeitschrift für Ethno- 
logie, Band 42) entschieden künstlerische Gesamtform, die sich bei dem Männer- 
haus von Bamum zu hervorragender Leistung steigert. Sehr originale künst- 
lerische Haus-, Burg- und Moschee-Formen, die doch alle als Anfänge architekto- 
nischer Konzeption wirken, finden sich überhaupt an vielen Orten des Sudan. Her- 
mann Frobenius hat eine Anzahl von ihnen in dem Buche seines Bruders »Der Ur- 
sprung der afrikanischen Kulturene zusammengestellt. In Ozeanien erreichen die 
Tabu- und Häuptlingshäuser künstlerischen Charakter, und in der altmalaiischen 
Kultur wird das Pfahlhaus als solches zum Stoff der künstlerischen Gestaltung. 
Das Totenhaus der Battak auf Sumatra" istein besonders Ichönes Beilpiel folcher 
primitiven Architektur. Wir sehen, in den Gebieten von ausgesprochenem Poly- 
theismus entsteht auch eine ausgesprochene Architektur. 

Die Entfaltung des Tektonischen vom Plastischen aus wirkt als lückenlos fort- 
laufende Entwicklung. Trotdem scheidet ihre Voraussebung, das Aufsteigen der 
Formphantasie zum Teilraum, sie von der reinen Plastik sowohl wie von der Stil- 
stufe des Dämonismus. 111 


Daneben ist eine zweite Art der tektonischen Entwicklung formlogisch möglich und 
in der Tat vorhanden. Sie gründet sich auf die ursprüngliche Erfassung des Xkri- 
stallinisch kubischen Teilraumes als solchen. Sie knüpft vorwiegend an einfache 
Male und Grabbauten an. Die Indianer der atlantischen Küste von Nordamerika, 
bei denen wir eine niedrige Stufe von Polytheismus mit dem Begriffe des Orenda 
oder Manitu feststellten, haben eine gewaltige Anzahl von Erdhügeln errichtet, 
sogenannte Mounds. Sie zeigen auf runder Grundlage kegelförmige oder kuppel- 
förmige Gestalt, oder auf viereckigem Grundriß pyramidalen, abgestuften Bau; 
oft auch als sogenannte Effigie-Mounds reliefartige Tier- oder Menschengestalt. 
Auf den Pyramiden standen vielfach Altäre, im übrigen waren die Mounds meist 
Grabstätten, in denen alle möglichen Gegenstände der indianischen Kunst gefun- 
den wurden. Hierher gehören auch die mächtigen steinernen Plattformen, die auf 
der polynesischen Osterinsel als LInterbauten für monumentale, steinerne Ahnen- 
bilder dienten, die selber auch durchaus tektonisch empfunden sind. Kuppelförmige 
Grabbauten hat Frobenius im Sudan nachgewiesen. Es ist im ganzen jene Art der 
tektonischen Entwicklung, die zu den ägyptischen Obelisken, Sphinxen und Pyra- 
miden führt. Wie in Ägypten,so wird sie auch indenuntergegangenenKulturreichen 
Mexikos und Südamerikas mit ihren riesigen, stufenförmigen Pyramidenbauten 
zur Grundlage der Architektur. 
Wie es nach der Stiltheorie zu fordern ist, gelangen bei dem Aufstieg zum Tekto- 
nischen auch die niedrigeren Kunstarten, Plastik und Ornamentik, unter die Be- 
dingungen der Teilraum-Totalität: in der Plastik entsteht das Relief, in der Orna- 
mentik erhebt sich das Muster vielfach reliefartig von seinem Grunde. Beides findet 
sich nirgends auf der Stufe des reinen Dämonismus, aber überall in den Gebieten, 
die vorhin als diejenigen der tektonischen Entwicklung genannt wurden. 
Soweit bei den Naturvölkern die Malerei nicht rein naturalistisch außerhalb der 
eigentlichen Kunstsphäre geübt wird, steht sie ganz im Dienste der Ornamentik 
und der ornamentalen Behandlung des Plastischen. Aber in den Bezirken tekto- 
nischer Stilbestimmtheit erhebt sie sich auch zum Mittel der Erzeugung jener tek- 
tonischen Einzelglieder, mit denen die Entwicklung anhebt, oder sie wird zum »ge- 
malten Relief« von ornamentalem oder gar figürlichem Charakter. Bei den Kaua- 
Indianern Brasiliens sind die Giebelwände der Sippenhäuser durch über einander 
gesebte Streifen gemalter Ornamentreihen, und zwar von stehenden Rauten und 
Kreisen, zum tektonischen Ganzen geformt; die Pfosten aber sind als einzelne, 
geometrisch stilisierte Menschen gemalt.!° Die Giebel und Balken altmalaiischer 
und melanesischer Häuser sind bedeckt von figürlichen Malereien, die ganz den 
Charakter von Reliefstreifen haben, so daß also hier in primitiver Form die Ma- 
lerei jenes Gepräge gewinnt, das sie grundsäßlich in den fortgeschrittenen Kul- 
turen des Polytheismus zeigt: sie stimmt infolge der Beschränkung des Stils auf 
den Teilraum formlogisch mit dem Relief überein und unterscheidet sich von ihm 
nur durch die Technik. 
Indem wir die Entwicklung des Tektonischen verfolgten, haben wir zugleich den 
Nachweis der Verbindung des polytheistischen Weltbegriffsmit der Teilraum-Tota- 
lität geführt. Das, was uns bei den alten Kulturvölkern in vollendetem Zustand ent- 
gegentritt, sehen wir bei den Naturvölkern in Übergangs- oder Kümmerformen 
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oder auch in schon reifer Gestalt; aber allenthalben ist dabei die Entsprechung 
von Weltbegriff und Stil unverkennbar. Für Afrika, Ozeanien und einige Gebiete 
Nordamerikas konnten wir die Scheidung der dämonistischen und polytheistifchen 
Kultur und den Übergang dieser aus jener feststellen. Im übrigen Amerika herr- 
schen dieselben Verhältnisse. Die Pueblos-Indianer im Süden Nordamerikas wei- 
sen eine geschlossene polytheistische Kultur auf, die als Rückstand der altameri- 
kanischen anzusehen ist, und demgemäß besibten sie neben entwickelter Steinbau- 
kunst Götterbilder und Kultbauten, also eine tektonisch bestimmte Kunst. Die so- 
genannten sonorischen Völker im westlichen Mexiko stellen in gleicher Weise 
Kümmerformen der altmexikanischen Kultur dar. Das siidamerikanische Gebiet 
steht im wesentlichen auf dämonistischer Stufe. Wo aber, bei Waldindianern Bra- 
siliens und den Antillen-Bewohnern, sich primitive Formen des Polytheismus 
zeigen, treten auch in derKunst die Ansäte tektonischen Gestaltens aufin derselben 
Weise, wie wir sie anderswo fanden. Die Völker am Ostrande der Anden haben 
unter der Nachwirkung deraltperuanifchen Kulturhöhere Formen derReligion, My- 
thologie und Kunft. Durchgängigbelftätigten alfo diekulturellen Zuftände der Natur- 
völker die Stufenzuordnung von Religion und Mythologie zur Stilbeftimmtheit. 


4. ORGANIZISMUS UND TEKTONISCHE BINDUNG DER 
GRIECHISCHEN KULTUR 


MIT dem Emporblühen der griechischen Kultur vollzieht sich in der Stilgeschichte 
zum erstenmal die bedeutsame Wendung aus dem Kubismus zum Organizismus. 
Wenn vorher die Kunst ihre Formen nach dem Schema des Mechanismus baute, in- 
dem sie das Einzelräumliche als bloßes Teilindividuum faßte und zusammenfügte, 
und wenn sie nun in Griechenland statt dessen organische Formwerte benußt und 
die Form nach dem Muster der natürlichen Erfahrung gestaltet, so wissen wir, 
äußert sich darin ein Wandel im Weltbegriff, im Bezug des Daseins zu seinem un- 
endlichen Grunde: das Prinzip der Individuation, das als Kategorie den Bezug her- 
stellt, wirkt in der höheren Form des organischen Eigenwesens. Der Sophist Pro- 
tagoras meinte seinen Sat »Der Mensch ist das Maß aller Dinge« freilich nur psy- 
chologistisch und aufklärerisch; aber in tieferem Sinne verstanden, gilt dieser Sat 
als die formgebende Organisationsbindung des griechischen Geistes, nicht nur 
für die Kunlt, fondern für die Kultur überhaupt. Er ift die Charakteriftik des griechi- 
[chen Weltbegriffs, der unter die Idee des lebendigen, in fich bewußten Organismus 
gestellt ist. 

Wir verfolgen hier nicht Äußerungsweise und Entwicklung des organizistischen 
Stils der Griechen; wir beschränken uns darauf, den Stilwandel auf sein welt- 
begriffliches Äquivalent zurückzuführen. Es muß sich uns mit anderen Worten 
darum handeln, auch auf den übrigen Gebieten die entsprechende Umstellung der 
Kultur aufzuzeigen. Die Grundbestimmungen des Organizismus in der griechi- 
schen Kunst sind bekannt genug und wir haben sie im allgemeinen Teil genugsam 
erörtert, als daß sie für uns noch Problem sein könnten. Anders ist es mit der ge- 
nauen Zuordnung der philofophifchen und religiöfen Allgemeinformen. Hier mül- 
fen wir fchon deshalb den Tatbeftand feltftellen und in die weltbegriffliche Entwick- 
lung einordnen, weil nur so das folgende, wichtige Problem, die Konstruktion des 
Hellenismus, möglich wird. 113 


Fürs erste steht also nur die vorhellenistische Zeit des Polytheismus in Frage, und 
da bedarf es inbezug auf die Religion keiner umfänglichen Erörterung. In dem 
Maße, wie der Organizismus der griechischen Kultur zur Vollendung heranreift, 
werden die Götter zu organisch vollkommenen Idealgestalten nach dem Muster 
des Menschen. Es ist unter den polytheistischen Völkern des Altertums dieBeson- 
derheit der Griechen, daß ihr Pantheon, gereinigt von den Spuren animalistischer 
und elementarer Vorstellungen, das idealisierte Bild einer menschlichen Gesell- 
schaft bietet. Dieser Wandel erklärt sich aber näher dadurch, daß die Kategorie des 
Organismus für den Weltbegriff zunächst und naturgemäß in ihrer Begrenzung 
auf das organische, bewußte /ndividuum wirksam wird; mit anderen Worten, der 
Mensch als Einzelwesen ist die Norm der Anschauung. In der Naturauffassung 
hat das zur Folge, daß der Grieche allenthalben menschlich persönliche Bedeutung 
in die einzelnen Ereignisse und Erscheinungen der Natur hineinsieht. In der Re- 
ligion bedingt es die Bindung an den Polytheismus. Wie wir sehen werden, gelangt 
erst die hellenistische Zeit dazu, die Kategorie des Organismus in ihrer Totalität zu 
fassen, sie auf das Weltganze anzuwenden, die Welt als makrokosmische, orga- 
nifche Einheit zu begreifen, und damit an die Stelle des Polytheismus denMonothe- 
ismus zu seßen. Der fundamentale LInterschied der klassischen und helleniftischen 
Kultur wurzelt in dieser Verschiedenheit der kategorialen Bindung. 
Den altorientalischen Kulturen waren die Naturmächte als solche das Göttliche. 
Die Naturerscheinungen selber wurden als Götterindividualitäten gefaßt. Auch den 
Griechen bleiben diese Naturgewalten zwar noch der reale Boden der göttlichen 
Macht, aber sie werden zum sekundären Moment herabgesett, zu bloßen Macht- 
attributen der Götter, deren eigentliches Wesen die konkrete, organisch lebendige 
und bewußte Individualität ist. InAnknüpfung an die altorientalische Vorstellungs- 
weise und aus ihr heraus vollzog sich dieser Bedeutungswandel, der in derMytho- 
logie, in der Sage vom Sturz der Titanen durch die neuen Götter, besonderen Aus- 
druck fand. Die Titanen, die alten Elementargewalten, werden überwunden durch 
das neue Göttergeschlecht der Olympier, die ungeschlachten Urriesen durch das 
sieghafte Übergewicht schöner und zweckvoller Lebensgestaltung. Jene ursprüng- 
liche, a//gemeine Vorstellung des Göttlichen, die auf der niedrigsten Stufe als 
Zaubermacht gilt und die abstrakte, höchste Gottheit der Altorientalen war, wird 
dem organisch individualisierten Göttergeschlecht der Griechen gegenüber zum 
blinden Schicksal, zum Fatum, das über Götter und Menschen waltet. 
Eingehender werden wir nunden philosophischen Ausdruck des griechischen Welt- 
begriffs betrachten müssen. Da bedeutet der Wandel im Weltbegriff, wie schon ge- 
sagt wurde, die Enfstehung der wissenschaftlichen Philosophie, welche die my- 
thologifche Kosmogonie ablöft, und diefen Zufammenhang gilt es zu begreifen. 
Die Mythologie erklärt die Entstehung der Daseinswelt aus den Schöpfungsakten 
eines oder mehrerer, meist göttlicher Wesen. Der Grund, das schöpferische Wesen, 
wird nur als die hervorbringende Ursache eines von ihm besonderten, ihm frem- 
den Daseins gesest; Grund und Dasein stehen zueinander in der Beziehung der 
Ursache zu ihrer Wirkung, nicht aber des Ganzen zu seinen Gliedern. Daher ist hier 
die Erklärung der Welt auch ursprünglich Schöpfungsgeschichte, Kosmogonie, 
dagegen nicht immanente Begründung, nicht Kosmologie, und Anschauungen 
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über Bestand und bestehende Ordnung des Daseins erscheinen nur als Folgen 
dieser Schöpfungsgeschichte. Der Weltbegriff, der sich in solcher Daseinsbegrün- 
dung äußert, faßt also offenbar den Bezug von Dasein und Grund mechanistisch, 
nicht organisch, und infolgedessen ist das zugehörige Stilgeset der Kubismus. 
Inder griechischen Philosophie dagegen wird die Vorstellung eines begrifflichen 
Grund-Prinzips oder eines Grund-Systems erfaßt, das als Urprinzip des Lebens 
das Dasein in seiner kosmischen Ordnung trägt und erhält. Die eigentliche Grund- 
Beziehung wird ihrem logischen Wesen nach gewonnen: als identische Beziehung 
von Grund und Folge, als Einheitsbeziehung zweier bloßer Momente. Der meta- 
physische Grund oder das Grundsystem ist daherhhier, im Unterschied gegen das 
mythologische Denken, gesett als erzeugende Funktion, welche das Dasein aus 
sich herausstellt und mit sich zum Ganzen der Welt vereint. Das Dasein ist, der 
vorschwebenden Anschauung nach, organisch als Äußerungs-undEErscheinungs- 
weise des Grundsystems gesetzt. Daher ist hier die Welterklärung nicht mehr 
Schöpfungsgeschichte, sondern Kosmologie, immmanente Begründung und da- 
mit wissenschaftliche Philosophie. 
Wie sich in denKonstruktionen der einzelnen Philosophen der Einheitszusammen- 
hang von Grund und Dasein im besonderen gestaltet, daß er zum Beispiel bei den 
Atomisten rein mechanistisch genommen wird, das ist für die vorliegende Frage 
belanglos. Entscheidend ist vielmehr die allgemeine Art des weltbegrifflichen Be- 
zugs von Grund und Dasein, insofern dieser die transzendentale Voraussetung, 
die geistige Organisationsbindung ist, welche die gemeinschaftliche Allgemein- 
form der verschiedenen Auffassungen bestimmt. Entscheidend ist, daß dieser 
weltbegriffliche Bezug in der griechischen Philosophie als derjenige der organi- 
schen Funktion zu ihrer Gestaltung erscheint, und das ist vor allem näher zu be- 
gründen. 
Die mythologische Welterklärung projiziert die sinnliche Anschauung der Natur 
ohne grundsäßliche Veränderung in die Sphäre des unendlichen Grundes. DieBe- 
gründung der Daseinsweltdurchdie Taten von Wesen menschlicher oder tierischer 
Struktur arbeitet lediglich mit den Formen und Kategorien der sinnlichen Erschei- 
nungen [elber. Sie ift ihrem Erkenntnischarakter nach finnliche Phantalieanfchau- 
ung. Grund und Dasein liegen ununterschieden in derselben Sphäre der sinnlichen 
Erfahrung. Diese selber wird geschieden in die beiden Teile des Göttlichen und 
des von diesem abhängigen Daseins, indem grundsäßlich die Naturgewalten und 
insbesondere die Himmelserscheinungen die Dignität und mythologische Ausge- 
staltung der Grundmächte, der Götter, erhalten. Auf allen vorgriechischen Kultur- 
stufen erweist sich damit der Weltbegriff als sinnlich gebunden. Die mythologische 
Kosmogonie ist der philosophische Ausdruck eines sinnlich gebundenen Weltbe- 
griffs. 
Diese Beschränkung auf die eine Sphäre der Sinnlichkeit wird durch die griechi- 
sche Kultur überwunden. Bei den ältesten Hylozoisten, den jonischen Philosophen 
Thales, Anaximander und Anaximenes, wirkt zunächst der zur Mythologie gegen- 
sägliche Gedanke eines Grund-Prinzips noch in sinnlicher Gebundenheit: eine Ur- 
Sache, das Wasser, das Feuer oder eine unbestimmte Sache überhaupt, ist, als 
ursprünglich lebendig angenommen, der Grund alles Daseins. Aber schon bei den 
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Pythagoräern tritt andie Stelle der sinnlichen Konzeption die Degriffliche: die Zah- 
len und die Ordnung der Zahlen sind das wesenhafte Sein der Welt. Und dann 
werden in konsequenter Entwicklung alle dazu anregenden, begrifflichen Bestim- 
mungen der sinnlichen Daseinserfahrung zu Trägern des Grundsystems genom- 
men: das Werden und der Logos des Heraklit, das Sein der Eleaten, die Homöo- 
merien oder »Samen« und der Nus des Anaxagoras, wie die Atome des Leukipp 
und Demokrit. Bis dann Sokrates den Begriff alssolchen entdeckt und Plato in 
seiner Nachfolge die Begriffe zu einem Reiche metaphysischer Ideen erhebt. 

Die wissenschaftliche Philosophie der Griechen vollzieht damit die Sphärenbe- 
sonderung von Grund und Dasein. Mag auch der Grund noch, selbst in der Ideen- 
lehre Platos, mit Formen der Anschauung behaftet bleiben, so wird er doch gefaßt 
als übersinnliche, vom Dasein wesensverschiedene Sphäre. Es ist die Tat der 
Philosophie, die Sphäre des Grundes charakterisiert als solche zu setzen, und in- 
dem der griechische Weltbegriff über die sinnliche Gebundenheit hinwegschreitet, 
führt er zu solcher Sphärenbesonderung, zur wissenschaftlichen Philosophie. Die 
Kosmogonie wird Metaphysik: im Denken alsgültig gewonnene Begriffe erlangen 
vermöge ihrer Gültigkeit die Dignität der Weltgründe. Die Mythologie zieht sich 
zurück auf bloß religiös traditionelle und dichterische Bedeutung. 

Es ist somit der Begriff der Geltung, der jett, zum philosophischen Mittelerhoben, 
den Sphärencharakter des Grundes bestimmt: die im Denken gesette, Wahrheit 
verbürgende Geltung konstituiert im Unterschied zu der Sphäre des »b/oßen« 

Daseins, der bloßen »Erscheinungen«, die Sphäre des Grundes. Geltung kam 
freilich auch den mythologischen Konstruktionen zu; aber Geltung als Sphären 

sonderndes, das Dasein, die Sinnenerfahrung gegen den Grund absetendes Kri- 

terium wird erst in der griechischen Philosophie wirksam. 

Die sinnliche Gebundenheit der früheren Kulturstufen ist mit solcher Errichtung 

einer übersinnlichen Grundsphäre aufgehoben. Übersinnlichkeit ist noch nicht 

Übernatürlichkeit. Die Grundsphäre der griechischen Philosophie bleibt vielmehr 
durchaus diejenige der Natur überhaupt; die Natur als solche birgt in sich die 

Sphärenverschiedenheit von Dasein und Grund. Die im begrifflichen Denken ge- 

wonnene Metaphysik ist durch den ganzen Verlauf der griechischen Philosophie 
hindurch objektivistisch: sie sett die Sphäre des Grundes unmittelbar als Sein 
schlechthin. Es sind Begriffe und Begriffsrelationen, aus denen sich das metaphy- 

sische System konstruiert; aber die Begriffe werden unmittelbar zum Ansichsein 

objektiviert. Daher ist die griechische Philosophie unbedingter Rarionalismus: 
Denken und Sein werden undifferenziert als dasselbe genommen; das Denken ob- 

jektiviert sich unkritisch zum Sein. Der Begriff ist als Gedachtes zugleich Ansich- 

sein so, wie das Wahrgenommene der sinnlichen Anschauung unmittelbar gegen- 

ständliches Sein ist. Er gehört also mit diesem zusammen zum Ganzen der Natur 

tro& der Verschiedenheit von Begriffs- und sinnlicher Daseinssphäre. 

Dieser rationalistische Objektivismus ist die bestimmende Organisationsbindung 

des griechischen Weltbegriffs. Die sinnliche Gebundenheit zwar ist mit der Begriff- 

lichkeit der Grundsphäre überwunden, aber deren objektives Ansichsein, die Na- 

turgebundenheit,bleibtbestehen, und die griechische Kultur gehört mit allen frühe- 

ren Kulturstufen zur einen und ersten Epoche des objektiven oder naturgebunde- 

nen Weltbegriffs. 116 


Dieser gesamte Tatbeftand nun, die Entstehung der wissenfchaftlichen Philosophie 
sowohl wie deren eigentümliche Form, läßt sich nur begreifen aus der Bindung des 
griechischen Weltbegriffsan die Kategorie des natürlichen, bewußten Organismus. 
Den Begriff eines solchen Organismus konstituiert das innere, übersinnliche Ein- 
heitsprinzip, das als lebendige Energie sich selber zur daseienden Gestalt erzeugt 
und entfaltet. Da steht das Dasein zu seinem Grunde nicht mehr in der äußeren und 
sinnlichen Beziehung der Wirkung zu einer ihr fremden Ursache. Da muß also auch 
die Philosophie, die diesen Grundbezug konstruiert, aus der Mythologie fortschrei- 
ten zur übersinnlichen, das heißt begrifflichen Erfassung des Grundsystems: sie 
muß wissenschaftlich werden. Ist nun, wie in der griechischen Philosophie, der za- 
fürliche Organismus formgebender Typus für die metaphysische Konstruktion, 
so ist damit auch deren Beschränkung gegeben: Grund und Dasein ruhen beide in 
der Sphäre der Natur, und die Grundbegriffe werden notwendig unmittelbar als 
objektives Sein gesett. Die Geschichte der griechischen Philosophie ist die fort- 
schreitende Verwirklichung der Idee des Weltorganismus, und man kann sagen, 
daß sie nach der ersten klassischen Phase mit den Systemen des Aristoteles und 
der Stoa, welche die Zeit des Hellenismus beherrschen, ihr Ziel vollkommen er- 
reicht hat. Es ist das Ziel, nach dem Muster des Menschen als eines natürlichen, 
vernünftigen Mikrokosmos das Weltall zu konstruieren als natürlichen, vernünf- 
tigen Makrokosmos. In solchem Sinne gilt, als Norm und als Beschränkung, für 
die griechische Philosophie wie für die Kunst der Sat der Protagoras. Der Menfch 
als natürlicher Organismus ist das Maß aller Dinge. Aus dem Mechanismus der 
sinnlichen Erfahrung hat sich der griechische Weltbegriff erhoben zur Erfassung 
des Organischen. AberPhilosophie sowohl wie Religion und Kunst bleiben in der 
naturhaften Äußerlichkeit gebunden, und es ist erst die Tat einer späteren, der 
christlichen Kulturepoche, über die Naturgebundenheit hinaus zur Innerlichkeit des 
Geistes fortzuschreiten. 


DER Verlauf der griechischen Kultur bringt in der hellenistischen Zeit die Entwick- 
lung des Polytheismus zum Monotheismus und als Äquivalent in der Kunst die 
Allgemeinraum-Totalität des Stils. Jene einheitliche philosophische Entfaltung in 
derKonstruktion des Makrokosmos, von der soeben dieRede war, muß also auch, 
wie schon gesagt, diesen wichtigen Phasenunterschied aufweisen, den die religiöse 
und künstlerische Kultur zeigen. Da fragt es sich zunächst, inwiefern denn die vor- 
hellenistische Philosophiedem polytheistischen, dem tektonisch gebundenen Welt- 
begriff entspricht. | 

Es scheint, als ob mit dem Polytheismus der Religion die Philosophie, welche be- 
griffliche Prinzipien zur Begründung des Daseins set, überhaupt unverträglich 
wäre. Aber so, wie schon in den sinnlich gebundenen Kulturen die allgemeine Zau- 
ber- oder göttliche Macht sich zu individuellen Konkretionen verdichten konnte, 
so vermag auch in der griechischen Philosophie der unendliche Grund zum be- 
grifflichen System konstruiert zu werden, ohne die religiöse Konzeption von ideal- 
menschlich vorgestellten Göttern auszuschließen. Wennschon der religiöse Poly- 
theismus schließlich gerade durch die Philosophie überwunden wird und diese 
sicherlich ihrem Wesen nach die Einheitsidee als solche zum herrschenden Mittel- 
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punkt ihrer Kosmologie zu machen strebt, so bleibt doch die gesamte vorhelle- 
nistische Philosophie in derBindung an den polytheistischen Weltbegriffbefangen, 
und erst im Hellenismus wird jenes Streben ganz erfüllt. Freilich, das ist eine Be- 
hauptung, die der üblichen Auffassung widerspricht, und wir müssen sie beweisen, 
soweit das ohne intensives Eingehen auf die Geschichte dieser Philosophie mög- 
lich ist. 
An der Volksreligion, die aus einer früheren Zeit überkommen war, hat die Philo- 
sophie sehr bald Kritik geübt; aber es ist verkehrt zu glauben, dies sei Kritik der 
Göttervorstellungen zugunsten eines einheitlichen Gottesbegriffs gewesen. Sie 
wandte sich vielmehr gegen die naiven, anthropomorphischen Züge des Götter- 
glaubens und suchte diesen einer reineren Vorstellung des göttlichen Wesens an- 
zupassen. Die volle Vermenschlichung der Götter in ihrer sittlichen Haltung mußte 
vor allem den Philosophen anstößig erscheinen, die zum Nachdenken über diesitt- 
lichen Werte gelangt waren. Selbft Xenophanes, dessen ganze Philofophie um das 
Welfen der Gottheit kreifte, und der den Volksglauben bekämpfte und verlpottete, 
bleibt bei dem Glauben an die Götter stehen. »Ein Gott ist«, spricht er, »der größte, 
so unter Göffern als Menschen«. Und alle griechischen Philosophen haben neben 
oder besser unter der ihrer metaphysischen Lehre angemessenen, obersten Gott- 
heit andere Götter angenommen. Wenn die Sophisten die Volksreligion angriffen, 
so war ihre Kritik, insofern sie an die Stelle des traditionell und ungeprüft über- 
kommenen Glaubens die subjektive Meinungswillkür segte, rein negativ und auf- 
klärerisch, und sie leitete nur über zu dem neuen Positiven der Begriffsiehre des 
SokratesundPlato,dieihrerseitsdie alte Religionin gereinigter Form zu befestigen 
geeignet war.Imganzenalso wird grundsäßlich die Stellung nicht verändert, welche 
auch in den Religionen des früheren, sinnlich gebundenen Polytheismus die eine 
göttliche Macht zu ihren individuellen Götterkonkretionen hatte; nur daß es jebt 
naturgemäß das Hauptinteresse der wissenschaftlich gewordenen Philosophie ist, 
das Wesen dieser göttlichen Macht begrifflich festzulegen und zur Wurzel eines 
metaphysischen Systems zu machen. Und allerdings bedeutet diese Arbeit not- 
wendig ihrem Ergebnis nach, wie schon gesagt, die endliche Ausschaltung des 
Polytheismus. Das göttliche Wesen als Einheitsidee ist das erzeugende und be- 
lebende Prinzip des Weltalls, des vernünftigen Makrokosmos: diefe pantheiltifche 
Lehre der Stoa mit ihrem objektivistischen und rationalistischen Charakter ist von 
vornherein das eigentliche Ziel der philosophischen Entwicklung. 
Nun war bisher nur von der Beziehung der Philosophie zur Religion die Rede; 
wichtiger noch erscheint die Frage, inwiefern sich systematisch in der besonderen 
Form der vorhellenistischen Philosophie die PINOUngSE an den polytheistischen 
Weltbegriff äußert. 
Die vorlokratifche Philofophie ilt erfülltvon denbeiden neuen Aufgaben der Willen- 
schaftlichkeit: einmal, die materialen, immanenten Grundprinzipien selber durch 
die Spekulation zu gewinnen, und dann die Besonderung der begrifflichen Grund- 
sphäre gegen die sinnliche Erfahrung festzustellen und durchzuführen. Da tritt in 
der Regel das systematische Interesse noch gar nicht auf oder sehr zurück. Wir er- 
wähnten schon, daß bei Xenophanes selbst mit der zentralen Idee des einen gött- 
lichen Seins der Glaube an die Götter verträglich blieb. Und wenn bei Parmenides 
118 


und Zenon diese selbe Idee das Philosophieren beherrscht, so geschieht es nur aus 
erkenntnistheoretischen Motiven. Wo aber das systematische Interesse einseßt, 
wird ganz nach der Art des Polytheismus die Ordnung eines Systems von Grund- 
Konkretionen angestrebt, von dem die Mannigfaltigkeit des erscheinenden Da- 
seins abhängt, an dem diese teilhat. So ist es ausgesprochen bei den Pythago- 
räern, deren Zahlenlehre an die babylonische Astrologie anknüpft. Das »Feuer« 
des Heraklit, das zugleich der Logos ist, geht über in Wasser und Erde, und aus 
der Erde wird wieder Wasser und aus dem Wasser Feuer in ewiger Wechselbewe- 
gung. Da ist durchaus das polytheistische Konkreszieren der allgemeinen Grund- 
macht zu ihren Besonderheiten gegeben. Noch ausgesprochener haben Empe- 
dokles, Anaxagoras und die Atomisten eine Ordnung von Grund-Konkretionen, 
in der sich das sinnliche Dasein erzeugt und erhält. 

Mit derEntdeckung des Begriffs durch Sokrates wird der griechischen Philosophie 
die ihr zugewiesene Bahn eigentlich erst geöffnet, und nun gelangt in der Ideen- 
lehre Platos die polytheistische Bindung des Weltbegriffs oder, wie man hier mehr 
zu sagen geneigt ist, die tektonische Bindung zu ihrem klassischen Ausdruck in der 
wissenschaftlichen Philosophie. Die Begriffe sind Ideen, konkrete Gestaltungen 
des wahren Seins, das heißt des Grund-Seins, das sich durch seine Geltung als 
solches ausweist. In ihrer Gesamtheit bilden sie gleichsam eine Pyramidenord- 
nung, an deren Spite die allgemeine, göttliche Grundmacht steht, die Idee des 
Guten, die zugleich diejenige des Wahren und des Schönen ist, und von der alle 
anderen Ideen die Konkretionen sind. Der Eros, die Liebe des Menschen zur Er- 
kenntnis und zugleich eine dem Ideenreich zugeordnete Macht, die dessen Erleb- 
barkeit bedeutet, steht hier in eigentümlicher Parallele zudem Logos des Heraklit 
und dem Nus des Anaxagoras: alle drei Konzeptionen sind Brechungen der Ten- 
denz zum einheitlichen Weltorganismus durch die tektonische Bindung. Sie sind, 
aus dem Gesichtspunkt dieser Tendenz betrachtet, unzureichende Seßungen. Die 
tektonische Bindung der Systeme vermag den Begriff des Bewußtseins noch nicht 
mit dem unendlichen Grundprinzip zur Idee des einheitlichen All-Lebens zu ver- 
binden; die einzelnen Prinzipien fallen noch als einzelne auseinander und stehen 
nur zueinander in funktionaler Ordnung. | 

In Religion wie Philosophie bleibt also beim vorhellenistischen Griechentum die 
weltbegriffliche Konstitution des Polytheismus streng bestehen und wird nur in 
sich verändert durch die kategoriale Wirkung des Organismusbegriffs. Wie in den 
altorientalischen Kulturen verdichtet sich die göttliche Macht zu Grund-Konkretio- 
nen, zu Göttern; aber die Götter erhebt jett das organische Prinzip des individu- 
ellen Lebens zu persönlichen Idealgestalten. Wie dort philosophisch-mythologifch 
die Welterklärung sich aufbaut als durchgebildetes System astraler Wirkungen 
der Grund-Mächte, so wird auch jett ein solches System wirkender Grund-Kon- 
kretionen gestaltet; aber nun ist es nach Maßgabe des Organismusbegriffs der 
Bezug des inneren Lebensprinzips zu seiner äußeren Verwirklichung, der die Ge- 
staltung bestimmt. Die Philosophie wird sphärensondernde Kosmologie, sie wird 
wissenschaftlich. Sie faßt als Repräsentanten dieser Innerlichkeit den Begriff und 
projiziert ihn vermöge der tektonischen Bindung hinaus zu jenem System der 
Grund-Konkretionen. Wenn damit der frühere, enge Einheitszusammenhang von 
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Philosophie und Religion gelockert wird, wenn die beiden Gebiete des ethischen 
Verhaltens auseinander fallen, so bleibt doch ihre grundsäßliche Konstitution in 
solcher Übereinstimmung, daß ihre verschiedenen Vorstellungskreise sich nicht 
einander aufhebend durchkreuzen. Innerhalb der tektonischen Bindung ist es ein 
wundervoller Zusammenklang in den Schöpfungen der verschiedenen Kultur- 
gebiete, den die klassische Periode hervorbringt: die tektonisch organizistische 
Kunst, das Pantheon idealer Göttergestalten und die Ideenlehre Platos. 


8. DER HELLENISMUS / STUFE DES MONOTHEISMUS UND DER 
ALLGEMEINRAUM-KONZEPTION 


SEIT den Tagen Alexanders des Großen weitete sich die griechische Kultur zur 
mächtigen Weltkultur des Hellenismus. Der umspannte den fernsten Orient und die 
gesamten Randländer des Mittelmeers, er wurde die Grundlage der Kultur desrö- 
mischen Imperiums. Das konnte nicht bloß äußerliches Ereignis sein, das von po- 
litischen und wirtschaftlichen Gründen bestimmt war, und ebensowenig ist es mög- 
lich, die hellenistische Kultur, wie das bis vor kurzem die übliche Meinung tat, als 
Verfallserscheinung anzusehen gegenüber der inneren Größe der griechischen 
Klassizität. Gewiß wächst der Hellenismus aus der örtlich so begrenzten griechi- 
schen Kultur heraus als deren direkte Fortsetung ; aber an sich ist es eine eminent 
neue geistige Haltung, welche ihn erzeugt, die keine spezifisch griechische Sache 
ist, die vielmehr die ganze damalige Kulturmenschheit ergreift. Es ist der zmono- 
theistische Weltbegriff, der sich da als die legte Phase der objektiven Kulturepoche 
realisiert. 

Die Einheitsidee der Welt in der antiken Beschränkung auf den Objektivismus, in 
der antiken Naturgebundenheit, das heißt die Idee der Welttotalität als zmakrokos- 
mischer Organismus, ist treibendes Motiv des hellenistischen Geistes, und sie 
mußte allerdings dazu führen, alle vorherigen polytheistisch-tektonischen Kultur- 
normen umzustoßen und die Grundlagen des schöpferischen Verhaltens radikal 
zu verändern. Auch in der vorhellenistischen Zeit war freilich der Begriff des orga- 
nischen Individuums Norm der Weltanschauung und der Geisteshaltung. Aber 
selbst der von den Sophisten vertretene, fortgeschrittene Individualismus behielt 
seiner grundsäßlichen Struktur nach die Schranken, welche ihm die Anschauung 
der umgrenzten, tektonisch gefügten Individuenordnung auferlegte: er war gebun- 
den in die nationale, religiöse und sittliche Gemeinschaft. Mit beginnendem Helle- 
nismus bewirkt die neue Einheitsidee die Aufhebung dieser Schranken. Ein um- 
fassendes Welt- und Menschheitsbewußtsein tritt an die Stelle der engen Lebens- 
auffassung und gibt dem Individuum den unmittelbaren Bezug zum Weltganzen 
und damit andere Struktur: es wird freies Glied der Menschheit. Und es ist dieser, 
von dem früheren völlig verschiedene Individualismus, der zum Formprinzip auf 
allenKulturgebieten wird. Hatte Aristoteles noch den Wertunterschied von Hellenen 
und Barbaren aufrecht erhalten, so verwirft ihn ein Jahrhundert später Eratosthe- 
nes: Hellenen und Barbaren, Freie und Sklaven, sie alle sind gleichwertige Glieder 
der einen Menschheit. Der Kosmopolitismus, die weltbürgerliche Stimmung, löst 
die nationale Gesinnung ab. Neben Athen werden Alexandrien, Antiochien, Perga- 
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mon und Rom die Zentren eines Weltverkehrs und des kulturellen Schaffens. Das 
römische Imperium ist die großartige und endgültige Verwirklichung derEinheits- 
idee. Die Welt wird erfaßt als die Totalität des Daseins, und das äußert sich poli- 
tisch, wirtschaftlich und kulturell. 

Selbstverständlich hat die Kultur des Hellenismus eine reiche Entwicklungsge- 
schichte, in der es mannigfache Phasenunterschiede gibt. Sie beginnt nicht etwa 
erst in der Zeit der Diadochen, sondern auf allen Gebieten schon mit der Periode 
Alexanders und wird dann im letten vorchristlichen Jahrhundert, ungefähr mit dem 
Beginn der Kaiserzeit, durchsegt oder, besser gesagt, aufgelöst durch die ersten 
Regungen der Kultur des transzendenten Weltbegriffs. Unter Konstantin dem 
Großen, alsoin der ersten Hälfte des 4. Jahrhundertsnach Christushaben sich diese 
Anfänge der neuen Epoche zur vollen Auswirkung der frühchristlichen Kultur ver- 
dichtet. Die ersten Jahrhunderte der Kaiserherrschaft behalten freilich den Hellenis- 
mus bis zu einem gewissen Grade als kulturelle Tradition. Aber indem sie den Auf- 
lösungsprozeßder antiken Kultur überhaupt darstellen und dieNormen einer neuen 
Epoche schaffen, sondern sie sich vom eigentlichen Hellenismus ab. Wir werden 
später zu erkennen haben, wie sehr sie schon in ganz bestimmter Weise die erste 
Phase der Transzendenzkultur ausprägen. Die folgende Betrachtung des Hellenis- 
mus umfaßt also nur den Zeitraum von Alexander bis zum Beginn der römischen 
Kaiserzeit. Nur das ist die Zeit des Hellenismus im strengen Sinne. 

Die Kulturgeschichte des Hellenismus und der kaiserrömischen Zeit ist in den letten 
Jahrzehnten in ihrer philosophisch-religiösen Entfaltung eifrig durchforscht und 
dargestellt worden. Das Interesse an der Entstehung des Christentums hat zudem 
Streben geführt, ein klares Bild von dem Geist dieser Zeiten zugewinnen. Das alte 
Vorurteil, in der hellenistischen Kultur bloße Verfallserscheinung oder höchstens 
Nachblüte des griechischen Klassizismus zu sehen, ist überwunden. Eine solche 
Revision des Urteils aber hat die Kunst des Hellenismus bisher nicht gefunden. 
Und doch ist siehier nicht weniger geboten.Denn diese Kunst gibt eines der bedeut- 
samsten Stilprobleme auf. Der Allgemeinraum wird zum erstenmal in der Ge- 
schichte der Kunst die Stiltotalität, und der Hellenismus wächst damit empor zu 
einer besonderen und wichtigste Formtypen schaffenden Periode der Stilge- 
schichte. 

In dieses Problem des hellenistischen Stils drängt sich ein anderes, ebenso unge- 
klärtesein, das vorhin angedeutet wurde: die Abgrenzung gegen die kailerrömilche 
Zeit. Nicht nur philosophisch-religiös, auch künstlerisch bildet diese, in Absonde- 
rung vom Hellenismus, die erste Phase der Transzendenzkultur. Es liegt uns also 
die Aufgabe vor, den hellenistischen Stil streng zu konstruieren. Das soll in ein- 
. gehender Darstellung geschehen. Wenn wir vorher den Weltbegriff in seiner philo- 
sophisch-religiösen Entfaltung feststellen, so können wir dagegen kürzer verfah- 
ren. Wir weisen nur an dem bekannten und weitschichtigen Tatsachenbestand jene 
Momente nach, welche den Weltbegriff in seiner Besonderheit konstituieren und 
daher die erzeugenden Funktionen des Tatbestandes sind. Wir weisen sie nach, 
um sie später in der Raumsphäre der Kunstform als die erzeugenden Funktionen 
der stilistischen Allgemeinform wiederzufinden. 


121 


DIE HELLENISTISCHE PHILOSOPHIE. Die helleniftifiche Weltanfchauung, 
die Idee des makrokosmischen Organismus, findet ihren ersten und wesentlichen, 
wenn auch noch genetisch unvollkommenen Ausdruck in dem System des Ari- 
stoteles. Dieses wird beherrscht von dem Begriff des Organismus. Wenn die - ra- 
tionalistisch als metaphysisches Sein gesette - »Form« den »Stoff« gestaltend 
durchwirkt und zugleich die Entelechie ist, der Zweck, der sich in der Gestalt reali- 
siert, so stellt eine solche Grundanschauung in der Tat das allgemeine, begriffliche 
Geset der Organismus-Einheit dar, und auf dieser Beziehung der Form zum Stoff 
baut sich die aristotelische Metaphysik in ihrer Gesamtkonzeption wie in ihrer 
strukturalen Gliederung auf. Sie faßt die Welt völlig konsequent im Ganzen sowohl 
wie in den Einzelerscheinungen, seien diese organisch oder unorganisch, aus dem 
Gesichtspunkt biologischer Teleologie. Der Organizismus des griechischen Welt- 
begriffs ist hier, selbst in der Sphäre der mechanischen Natur, zur vollen Auswir- 
kung gelangt. Wenn der unendliche Grund der Welt, die Gottheit, die höchste und 
reine »Form«, der selbst unbewegte Beweger der Welt ist und zudem ein Denk- 
wesen, ein Nus, das sich selber unmittelbar im Denken weiß und hat, und wenn 
diese göttliche Form die Entelechie, derEndzweck, ist, demdie Welt zustrebt infolge 
eines im Stoff entzündeten Verlangens nach dem Sein Gottes, so bedeutet dasdie 
genaue LImsetung der menschlichen Einheit von Leib und Seele zum Makro- 
kosmos. 

Gegenüber der tektonischen Bindung der platonischen Ideenlehre ist der Durch- 
bruch zur Einheitsidee unverkennbar. Gewiß sind auch die Formen als Klassen- 
begriffe der Einzeldinge metaphysische Wesenheiten; aber das ist nur noch die un- 
vermeidliche Konsequenz des Objektivismus der antiken Philosophie liberhaupt. 
Platos Ideenreich ist eine mythische Ordnung von vielen Grund-Konkretionen, von 
Besonderungen der höchsten Idee, eine Ordnung, die selber mechanistisch ist; in 
dieser Konzeption des Grundsystems herrscht, wie in den alten Lehren der Astro- 
logie, der Gesichtspunkt der mathematischen, nicht der organischen Relationen. 
Aristoteles dagegen verwendet das eine, allgemeine Prinzip der Form-Stoff-Be- 
ziehung zum Bau eines wahrhaft gegliederten Einheitssystems. Bei Plato ist das 
Dasein mit dem Grundsystem nur durch die »Teilhabe« an den Ideen verbunden, 
die felber eine dem Dalein entrückte Sphäre bilden. Bei Ariftoteles find Grund und 
Dasein zur identischen Beziehung eng verknüpft: aus Form und Stoff wächst das 
Dasein unmittelbar heraus. | 

In korrelativem Zusammenhang mit der objektiven Einheitsidee steht die empi- 
ristische und sensualistische Richtung des hellenistischen Philosophierens, und 
sie ist es, die uns den Wandel in der Weltanschauung besonders deutlich erkennen 
läßt. Der platonische Idealismus ist: notwendige Folge und Ausdruck der tektoni- 
schen Bindung. Das Prinzip der vereinzelten und nur tektonisch verknüpften Indi- 
viduen ist hier die formgebende Norm für die Anschauung und die philosophische 
Konstruktion. Da entsteht notwendig das System vom Dasein besonderter, ein- 
zelner Grund-Konkretionen, das System der Ideen. Da entstehen zugleich die da- 
seinsentrückten Idealtypen der Götter und die idealisierten Kunstgestalten. Be- 
stimmt dagegen die objektiv organische Einheitsidee den Weltbegriff, so wird das 
Dasein deren unmittelbare Wirklichkeit, es wird der Leib, in dem und zu dem sich 
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dereine,unendlicheGrund ausbreitet.DieEingliederung deseinzelnenErfahrungs- 
daseins in das Ganze und zum Ganzen der Welt wird vorherrschendes Motiv der 
philosophischen Konstruktion. So versteht man, daß Aristoteles dem platonischen 
Idealismus den Empirismus entgegenseten mußte, daß die folgenden Peripate- 
tiker den Rückstand idealistischer Momente aus dem System ihres Meisters be- 
seitigten, daß Stoiker, Epikureer und Skeptiker der sensualistischen Erkenntnis- 
lehre anhingen und die hellenistische Philosophie überhaupt an die Stelle der noch 
mythologisch gefärbten Weltauffassung die empirisch realistische seßte. 
Diejenige Philosophie, welche nach Form und Breite der Wirksamkeit den Welt- 
begriff des Hellenismus recht eigentlich vertritt, ist die S/oa, und zwar die »alte« 
Stoa; die »mittlere« wird schon durchsett von neuen Gesichtspunkten der kaiser- 
römischen Zeit. Neben der Stoa prägen Epikureer und Skeptiker, wenn sie schon 
charakteristisch für den Zeitgeist sind, nur einzelne Momente des Weltbegriffs aus. 
Der Pantheismus der Stoa, objektivistisch und dogmatisch rationalistisch wie er 
ist, erscheint als die vollkommen adäquate Form der hellenistischen Einheitsidee. 
Er beseitigt vermöge der sensualistischen Erkenntnislehre den Rest von polythe- 
istischer Grund-Konkretion, den Aristoteles mit der Annahme der Formen als 
metaphysischer Einzelrealitäten beibehalten hatte. Mit der Annahme einer feinen, 
ätherhaften, Form und Leben gebenden Grund-Materie und einer zweiten, Form 
empfangenden Daseins-Materie stellter einen organischen Materialismus dar, der 
die Idee des makrokosmischen Organismus zum Bauprinzip hat. Die Grund-Ma- 
terie ist der Logos, die alles durchwaltende Vernunft oder Gott; und die kausale 
Notwendigkeit des Weltgeschehens wird, im ganzen gesehen, teleologisch als 
Zweckgesebttes gefaßt. Die Konzeption des aristotelischen Systems ist zur um- 
fassenden Einheit gebunden und vereinfacht. 
Zum vollen Verständnis der hellenistischen Kultur gelangen wir erst, wenn wir die 
Dynamik ihres Weltbegriffs beachten und die Formeigentümlichkeit erkennen, 
welche diesesMoment dem schöpferischen Verhalten aufprägt. In der Tat wird nicht 
nur die künstlerische, sondern ebensosehr die philosophische und religiöse Form 
durch die Dynamik entscheidend charakterisiert. Wir haben früher den Unterschied 
des statischen und dynamischen Weltbegriffs erörtert. Wir wissen, der statische 
set die Einheit von Dasein und Grund innerhalb des ruhenden Bestehens dieser 
beiden Momente; der dynamische dagegen betont deren Einheit, er sett die Ein- 
heit a/s das zu verwirklichende Zieldes Weltgeschehens und des schöpferischen 
Tuns. Im statischen Weltbegriff wird die Einheit als seiend, im DaIDIScHEen als 
werdend gefaßt. 
Dievorhellenistische Kultur der Griechen hat den statischen Weltbegriff zur Voraus- 
setung. Das Dasein und die Individualkonkretionen des unendlichen Grundes sind 
inruhendem Bestehen voneinander besondert, und das schöpferische Formen stellt 
den Einheitsbezug der beiden bestehenden Pole dar. Im platonischen System steht 
dem Reiche des Daseins das Reich der Ideen besondert und in statischem Bezug 
gegenüber. Die hellenistische Philosophie gewinnt dagegen, wie die hellenistische 
Kultur überhaupt, ihre Form aus dem unendlichen Ziel, vom Dasein aus vorzu- 
dringen zur begründenden Einheitsidee des Daseins selber. Es ist freilich dieFolge 
des antiken Objektivismus, daß Einheitsidee und Dasein in dieselbe Sphäre des 
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Naturseins fallen; aber es ist die Folge des Dynamismus, daß die unendliche Ein- 
heit des Daseins gesucht'wird als dessen unendlicher Grund. Objektivismus und 
Dynamik des Weltbegriffs bestimmen’ das schöpferische Verfahren: die Mannig- 
faltigkeit des Einzeldaseins wird aufgebaut zur Totalität, und indem die Totalität 
wird, wird damit der unendliche Grund. Hier erkennt man tiefer motiviert den vom 
Einzelnen zum Ganzen aufsteigenden Empirismus und Sensualismus der helle- 
nistischen Philosophie. Das Dasein ist gesett als der Systemprozeß, in welchem 
und durch welchen die Totalität wird als der unendliche Grund. Die werdende To- 
talität des Daseins, die in ihrer Vollendung der urfendliche Grund ist, erscheint auf 
allen Gebieten der Kultur als das eigentliche Leitmotiv des Hellenismus. 
In der aristotelischen Metaphysik ist dieser Dynamismus großartig angelegt als 
Teleologie: die Entelechie, die Selbstverwirklichung der Form, der einzelnen so- 
wohl wie die der Welt als des Stufensystems der Einzelformen, ist das Bauprinzip. 
Die Besonderung von Grundsphäre und Dasein wird nicht mehr gesett als unüber- 
brückbar bestehende Gegebenheit, sie wird nur genommen als die Phase eines 
Prozesses, der sie zur Einheit aufheben soll. Nichts anderes ist Teleologie, und 
während der tektonisch gebundenen Philosophie eine solche Konzeption noch völ- 
lig fremd war, wird sie zum charakteristischen Zug der hellenistischen. 
Stärkernoch, wennauchohnedie gewaltige Formkraft desaristotelischen Systems, 
wirkt die Dynamik im stoischen Pantheismus. Die Gottheit, die Weltvernunft, 
breitet sich aus zur Fülle des Daseins, und das Ziel der Welt ist das reine Wieder- 
werden der Gottheit. Die Gottheit kann nur gefaßt werden als ewiger Prozeß, in 
dem die Welt immer wieder entsteht und vergeht. Es ist tief bedeutsam, daß die 
hellenistische Philosophie zurückgreift aufdieLehre des Heraklit. Die Weltvernunft 
der Stoa ist derFeuergeist des Heraklit. DerSkeptiker Änesidem erklärt denSkep- 
tizismus für eine Bestätigung der heraklitischen Philosophie des Werdens, und 
in der Tat liegt für die ältere Skepsis - in der kaiserrömischen Zeit spielt derSkep- 
tizismus eine andere Rolle - in solcher Auffassung das eigentliche Entstehungs- 
motiv dieser philosophischen Richtung. 
Man muß den Umschwung in der Anschauung zu verstehen suchen, wie er sich mit 
solcher Erfassung der Unendlichkeitsidee als.der werdenden Totalität desDaseins 
im Hellenismus vollzieht. Nur das Einzeldasein in seiner umgrenzten, festen Ge- 
stalt war der vorhellenistischen Zeit zugänglich, und alle Konstruktion war tekto- 
nisches Zusammenfügen von Einzelgestalten. Erst der Hellenismus erfaßt das 
Ganze als Idee; aberer vermag es nicht in seiner Reinheit voraus zu seten. Das ist 
die charakteristische Beschränkung dieser Einheitsidee, daß sie nur vom Einzel- 
dasein aus als Werden, als die werdende Totalität des Daseins konstruiert werden 
kann. Es ist die »schlechte« Unendlichkeit Hegels, welche der Hellenismus hat, und 
erltdiefolgende Epoche der Transzendenzkultur vermochte den unendlichen Grund 
als solchen und rein, dem Dasein transzendent, vorauszuseten. Es ist die antike 
Bindung an den Objektivismus, die auch den Hellenismus noch gefangen hält. Auch 
der unendliche Raum, der Allgemeinraum, dessen Begriff von ihm konzipiertwird, 
erscheint nur als die unendliche Ausweitung des Einzelraumes, als das Ergebnis 
des unbegrenzten Fortschreitens vom festen Einzelnen aus. Die Welt ist noch für 
die Stoa ein großer Kugelraum, und den Begriff des unendlichen Werdens vermag 
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sie nur zu fassen als ewiges Wiederholen desselben Weltprozesses. So stellt sich 
der Hellenismus dar als die legte Möglichkeit des antik gebundenen, objektiven 
Welibegriffs. Anderseits aber bleibt es wahr und entscheidend, daß er die Einheits- 
idee als solche konzipiert hat, ebenso wie ihr raumzeitliches Äquivalent, den All- 
gemeinraum und die unendliche Zeit, und die Beschränkung liegt lediglich in der 
erzeugenden Funktion dieser höchsten Begriffe. 

Es ist unrichtig zu sagen, die hellenistische Philosophie habe die Sittlichkeit in den 
Vordergrund des Interesses und der Konstruktion gerückt. Das gilt freilich vom 
Epikureismus, aber es gilt nicht von der alten Stoa. Erst die kaiserrömische Zeit 
bringt hier den Umschwung, und nicht mehr als Folge hellenistischer Geisteshal- 
tung. Nur soviel ist richtig, daß die Probleme der Sittlichkeit erhöhte Bedeutung 
gewannen und gewinnen mußten. Denn die neue dynamische Einheitsanschauung 
der Welt stellte, wie gesagt, das Individuum in veränderten Bezug zu dieser, und 
daraus erwuchs eine dem Altertum bis dahin völlig unbekannte Form dessittlichen 
Verhaltens. Dem Individuum, welchesKonkretion der göttlichen Vernunft wird, ent- 
steht ein unendliches Ziel. Der Dynamismus prägt auch die Sittlichkeitslehre: der 
Mensch soll werden wie Gott, er soll zu Gott werden. Die Stoa stellt diesen neuen 
Sittlichkeitsbegriff auf. Der Mensch ist gehalten, durch sein Tun dasjenige zu ver- 
wirklichen, was sein so//. Pflichtbewußtsein der Welt gegenüber, das ist derabsolut 
neue Gedanke, welchen die Stoa bringt. Und es ist das absolut Neue des Hellenis- 
mus überhaupt, daß der Mensch nach der Einheit mit Gott strebt, nach der göttlichen 
Glückseligkeit. Er strebt danach in der antiken Gebundenheit an den Rationalis- 
mus und Objektivismus. Nur die Idee des »Weisen« war dieser Anschauung zu- 
gänglich. 

Esist selbstverftändlich, daß sich neben der Stoa andere philosophifcheRichtungen 
geltend machten. Die verschiedenen Motive ergeben notwendig Formvariationen, 
die als Seitenzweige der Allgemeinform hervorwachsen. Die Allgemeinform des 
Hellenismus prägtrein nur die Stoa aus. Bleibt der Skeptizismus in der bloßen Ne- 
gation gefangen, die als Rückschlag gegen die frühere Erkenntnislehre und als 
mögliche Form des Sensualismus begreiflich ist, so sind dagegen Stoiker sowohl 
wie Epikureer dogmatisch und rationalistisch. Und es ist für die Konstruktion der 
hellenistischen Allgemeinform höchst wesentlich zu beachten, wie sehr sich hierin 
die Zugehörigkeit zur Haltung des objektiven Weltbegriffs überhaupt äußert. Der 
Hellenismus erscheint damit als positiv aufbauende Kulturperiode. Es ist, wenn 
man so sagen will, seine stark optimistische Haltung, die da zur Geltung kommt, 
indem sich mit dem unendlichen Ziel positives Streben des Menschengeistes und 
positive Kulturkonvention verknüpfen. Den Umschwung bringt die beginnende 
Kaiserzeit: allesPositive wandelt sich inermüdete Resignation und zum Negativen 
und äußerlichLeeren, und neue,dem Hellenismus fremde Kulturmotive führen deffen 
Ende herbei. 


DIE HELLENISTISCHE RELIGION. Wir haben den hellenistischen Welt- 

begriff als monotheistisch und den Hellenismus als die erste vom Monotheismus 

bestimmte Kulturperiode überhaupt bezeichnet. Das mag inbezug auf die Philoso- 

sophie keine Bedenken haben, für die Religion erscheint es zunächst höchst frag- 
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würdig. Oder nicht einmal fragwürdig; es kann ja kein Zweifel darüber bestehen, 
daß in den dreieinhalb Jahrhunderten vor Christus und noch lange nachher der 
Glaube und Kult der Götter gepflegt wurde als die allgemeine Religion. Wir haben 
also den Sinn unserer Behauptung klarzustellen. 
Was ist Monotheismus? Man nimmt ihn in der Regel als Glauben an den - persön- 
lichen oder unpersönlichen - Eingott. Das ist ohne nähere Bestimmung eine äußer- 
liche und enge Auffassung, die historisch genetisch wenig bedeutet. Die jüdische 
Jahve-Religion hat diesen Eingott, und doch ist sie nur in sehr begrenztem Sinne 
Monotheismus und, genetisch gesehen, ist sie es nicht. Denn Jahve ist, ganz im 
Rahmen des Polytheismus, der sinnlich vorgestellte Stammesgott, der eifersüchtig 
darüber wacht, daß sein Volk nicht die fremden Götter verehrt, und die fremden 
Götterwaren demilsraelitenreale Mächte. Ihrer ganzen Strukturnachist diejüdische 
Religion peripherischer Zweig des Polytheismus und genetisch kann sie nur als ein 
solcher gefaßt werden. Monotheismus im tieferen Sinne ist dort vorhanden, wo die 
eine göttliche Macht, die in aller Religion wirkt, nicht mehr zu Grund-Individuen 
konkresziert, sondern rein als solche in ihrer Funktion gesett ist, der unendliche 
Grund der Welt zu sein. Die Gottheit des Xenophanes bleibt nur der höchste Gott 
unter anderen Göttern, die platonische Idee des Guten die höchste unter den Ideen, 
die für sich bestehende Grund-Konkretionen sind. Das ist Polytheismus.Die christ- 
liche Trinitätslehre nimmt in Gott drei Personen an; aber abgesehen davon, daß in 
der ersten Periode des Christentums (bis etwa 750) Person oder Hypostasis nur 
den Sinn einer logisch kosmologischen Potenz hat, ist die eine Gottheit als solche 
und rein der unendliche Grund. Das ist Monotheismus. Der Gott des Aristoteles ist 
der unendliche Beweger der Welt und deren Entelechie, und die Formen desEinzel- 
daseins sind zwar noch metaphysische Realitäten, aber doch nur Anwendungen 
desselben göttlichen und logischen Form-Stoff-Prinzips. Daher hat allerdings 
philosophisch Aristoteles zuerst die Konzeption des Monotheismus geschaffen. 
Unbedingter und für den Hellenismus maßgebend ist dann der Pantheismus der 
Stoa monotheistisch. 
Aber hier entsteht selbst in der Philosophie die Schwierigkeit. Aristoteles verwirft 
nicht den Glauben an die Götter, sondern läßt diese als Sternwesen bestehen, und 
auch die Stoa erklärt die Götter für selige, über die Menschen erhöhte Wesen, die 
in den Zwischenräumen der Weltkörper wohnen. In beiden Fällen haben wir auch 
philosophisch diejenige Anschauung, welche für die hellenistische Religion über- 
haupt gültig ist: dieVerquickung der monotheistischen Grund-Konzeption mit dem 
Polytheismus. 
Diese Verquickung gilt es zu begreifen: als die spezifisch hellenistische Form des 
Monotheismus, als diejenige, welche genetisch die erste sein mußte, welche dem 
naturgebundenen Weltbegriff allein zugänglich war, in welcher die Epoche des 
naturgebundenen, objektiven Weltbegriffs gipfelte. Nurdynamisch, als Prozeß des . 
Werdens, auffteigend vom EEinzeldafein zu dessen Totalität konnte in diefer Epoche 
die Einheitsidee des unendlichen Grundes konstruiert werden, als die »schlechte« 
Unendlichkeit Hegels. So lag auch der religiösen Konstruktion vermöge dieser 
Bindung notwendig der Weg vorgezeichnetausdemalten polytheistischen Bestand 
zur einen Gottheit. Die Vereinigung der Göttervielheit zur Totalität, die in ihrer 
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Vollendung unmittelbar in die Idee der einen Gottheit umschlägt, das ist die als 
Geistesdisposition wirkende Norm, welche die Religion des Hellenismus im Gan- 
zen und in allen ihren mannigfaltigen Sondererscheinungen bestimmt. Fällt diese 
Norm, wird statt ihrer die Idee des unendlichen Grundes rein, das heißt vom Da- 
sein besondert und ihm transzendent, voraus-gesett, so ist der Hellenismus und 
mit ihm die Epoche des objektiven Weltbegriffs zu Ende, um durch die Epoche der 
Transzendenzkultur und des Christentums ersegt zu werden. Die objektiv-dyna- 
mische Bindung der hellenistischen Religion bedingt freilich für die erzeugende 
Konstruktion des Begriffs der einen Gottheit Bindung an den Polytheismus; aber 
dieser ist nur noch erzeugende Formfunktion, und dem Wesen nach ist die hel- 
lenistische Religion wahrer Monotheismus. Wie die philosophische Konstruktion 
der Einheitsidee steht auch die religiöse und steht auch, wie wir sehen werden, die 
Konzeption des Allgemeinraumes in der Kunst unter der formgebenden Bindung, 
das Endergebnis eines Prozesses vom Einzelnen aus zu sein. 

Wir führen aus dem umfangreichen Tatbestand nur einige Momente an, die unsere 
Auffassung der hellenistischen Religion bestätigen. Philosophisch ist wieder in der 
Stoa die Form am reinsten ausgeprägt. Die Götter sind, wie alles Dasein und wie 
der Mensch, nur Teilerscheinungen der Gottheit, sind also nichts weiter als über die 
irdische Sphäre erhobene Daseins-Erscheinungen des Universums. Der Wandel 
gegen den alten Polytheismus, der in solcher Herabsetung der Grund-Konkretio- 
nen zum bloßen Dasein liegt und folgerichtig mit rationaler Imdeutung der Mythen 
verbunden war, ist ungeheuer; man muß begreifen, wie gerade hiermit ein neuer 
Glaube gesest ist. Denn damit war auch die religiös entscheidende Beziehung des 
Menschen zum Göttlichen radikal verändert. Mochte der Kult der alten Götter nicht 
ganz verdrängt werden, wesentlich wurde die innere Stellung des Menschen zur 
Gottheit. Die Sittlichkeitslehre der Stoa - und nicht weniger diejenige der Epiku- 
reer, welche den Kult der Götter verwarfen - wird Kernmoment der Religion. Die 
Philosophie tritt notwendig aus ihrer Absonderung heraus, sie unternimmt reli- 
giöse Propaganda, wird als Popularphilosophie Ersaß der alten Religion und die 
allgemeine Religion der Gebildeten. 

Die gleiche Auffassung, daß die Götter Teilerscheinungen der einen Gottheit sind, 
liegt auch dem religiösen Synkretfismus zugrunde, der schon mit Beginn des Helle- 
nismus einsest und sich bis tief in die Kaiserzeit hinein steigert. Die nationalen 
Schranken fallen, der Kult fremder Götter wird aufgenommen, die mit den eigenen 
und unter einander identifiziertwerden: derlsis und desSerapis, dersyrischen Göt- 
tin, des Mithras, des Jahve und so fort, und alle diese werden jeweils von den ihnen 
ergebenen Gläubigen als die eine Gottheit verehrt. Die Individualität der Götter- 
gestalten schleift sich ab, und deren Verquickung führt aufwärts zum abstrakten 
Begriff. Allenthalben beherrscht dieser Prozeß der dynamischen Konstruktion die 
religiösen Formbildungen. Tyche und Ananke, abstrakt und allgemein gefaßt, sind 
besonders wichtige Glaubensvorstellungen, unter denen auch die Götter als nie- 
drigere Welen ftehen. Charakteriftisch ist es besonders, daß jest, in geiltig so ent- 
wickelten Zeiten, die Vergöttlichung von Menschen möglich wurde, von Herrschern 
und hervorragenden Männern.Der spätereKaiserkult ist nur die Fortseßung dieser 
dem Hellenismus eigenen Form. Der hervorragende und vollkommene Mensch ist 
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in der gleichen Weise Teilerscheinung der Gottheit, wie es die Götter sind. Mit dem 
früheren Heroenkult, der vielmehr Rückstand primitiver Mythologie ist, darfsolche 
Vergöttlichung der Menschen nicht auf gleiche Stufe gestellt werden. 

Wenn Sternglaube, Astrologieund MagieausdemOrientindieganzehellenistische 
Welt eindringen, so ist auch das charakterisch für die neue Stellung des Menschen 
zum Göttlichen. Seine unmittelbare Beziehung zum Göttlichen, wie die Philosophie 
sie lehrt und wie sie konstitutives Moment der Religion wird, findet darin den for- 
malen Ausdruck, findet ihn auch in den Mysterienkulten, in denen sakramentale 
Handlungen den Gläubigen zu Gott emporführen. Ineinssegung mit dem Göttlichen 
wird, sehr im Gegensat zur früheren antiken Frömmigkeit, wesentliches Ziel der 
Religionsübung. Gewiß, die Mysterienkulte lassen sich auch durch die vorhelle- 
nistische Zeit verfolgen. Sie sind eine mögliche Form der Religion, die durch das 
individuelle Bedürfnis an der Peripherie jeder Art von Religion auftritt; aber. ent- 
scheidend wird für den Hellenismus, daß sie mit diesem Bedürfnis individueller 
Frömmigkeit, mit diesem jest allgemein herrschenden Streben, der göttlichen Kraft 
und Vollkommenheit teilhaftig zu werden, in den Mittelpunkt des religiösen Ver- 
haltens treten. Doch bleibt die hellenistische Mystik im Gegensat zum christlichen 
Gotterlebnis gebunden an den antiken Objektivismus. Nur Steigerung der natür- 
lichen Daseinsmöglichkeiten, bedingt durch äußere Handlungen und innere Ver- 
vollkommnung, wird erstrebt und gewonnen.Es ist nicht das volleUlntergehen des 
natürlichen, rationalen Daseins, das den christlichen Mystiker mit dem transzen- 
denten Gott vereint. 


DER HELLENISTISCHE STIL. Die philosophische und religiöse Gesamtlage 
erweisen den hellenistischen Weltbegriff als monotheistisch in objektiver Gebun- 
denheit und mit ausgesprochener Wertbetonung der Einheit von Endlichem und 
Unendlichem. Die äquivalenten Bestimmungen konstituieren den Stil der helle- 
nistischen Kunst: sie ist zur Allgemeinraum-Totalität erhoben, einfach komposi- 
tionell und dynamisch. Es ist ein gewaltig Neues, das den Hellenismus zur beson- 
deren und abschließenden Periode der objektiven Kulturepoche macht, die legte 
großartige Leistung und Steigerung der Antike: die Konzeption und Verwirkli- 
chung der Einheitsidee der Welt und, in der Kunst, die Konzeption des Allgemein- 
raumes als der Totalität des Stils. 

Zur spezifischen Stilbestimmtheit des Hellenismus wird die Allgemeinraum-Vor- 
stellung erst vermöge ihrer Bindung an die einfache Komposition. Dadurch ge- 
winnt sie ihren besonderen Charakter; dadurch wird die hellenistische Kunst zum 
klar umgrenzten und wohl definierten Stil, der sich mit aller Antike zusammen- 
schließt und von aller nachantiken Kunst der polaren Komposition absondert. 

In der Antike ist das Einzelräumliche die alleinige Voraussestung des Formvor- 
ganges, es ist Ausgangspunkt und Grundlage der Formung. Als tektonisches Ge- 
füge in sich geschlossener Raumindividuen komponiert sich das Formganzeinder 
vorhellenistischen Kunst, die kompositorische Ordnung von Formindividuen als 
folchen, das heißt in räumlicher Umgrenzung, ist für sieZiel und äußerste Möglich- 
keit. Dazu tritt im Hellenismus die neue Vorstellung des Allgemeinraumes. Sie tritt 
nur hinzu, sie erweitert jenes Ziel, siehebt die räumliche Gebundenheit des Tekto- 
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nischen auf zum Unbestimmten, allgemeinräumlich Weiten. In dieser bleibenden 
Beziehung zur antiken Tektonik erwächst der besondere Charakter dieser Allge- 
meinraum-Vorstellung und damit die eigentümliche Struktur aller hellenistischen 
Kunst. Der Allgemeinraum ist nicht die vorausgesegte Formsphäfre, in welcher sich 
der Formvorgang vollzieht; er ist nur das Ziel, zu dem hin das tektonische Gefüge 
der Raumindividuen hinausgeführt wird. Der Hellenismus löst nur die klassische 
Plastizität ins Allgemeinräumliche auf und das heißt zugleich, er selber bewahrt die 
Tektonik des Einzelräumlichen als seine bestimmende Formgrundlage; er ist ein- 
fach kompositorisch, er ist antik. 
In dieser Beschränkung der Allgemeinraum-Vorstellung, nicht die vorausgesepte 
Formsphäre sondernnurdas unbestimmte Zielder ursprünglich tektonifchen Kom- 
position zu sein, liegt dann gewissermaßen der Zwang zum Dynamismus des 
Stils. Jene Vorstellung kann in der Formstruktur nur als Streben zur Totalität hin 
wirken, und wie in der hellenistischen Weltanschauung philosophisch und religiös 
die Einheit mit dem Unendlichen sich als das formbestimmende Aufsteigen aus dem 
Dasein äußert, so wird im Kunstwerk das tektonische Gefüge der Einzelformen 
völlig untergeordnet unter das Ziel, die Totalität des Allgemeinräumlichen zu ge- 
winnen. Die Form wird zum dynamischen Einheitsbau. Fügen wir noch hinzu, daß 
als raumerzeugendes Prinzip der Organizismus erhalten bleibt mit seiner wenn 
auch abgewandelten Tendenz zu organischer Schönheit und Lebendigkeit, so ha- 
ben wir die stilgesegliche Allgemeinform des Hellenismus festgelegt. 
Troß der einschränkenden Bindung an das tektonische Gefüge des Einzelräum- 
lichen erfährt die hellenistische Formstruktur durch die neue Totalitätsvorstellung 
gegenüber der klassischen Kunst eine fundamentale Änderung. Zum erstenmal in 
der Geschichte der Kunst gewinnen die Glieder und das Ganze der Form bestim- 
menden Bezug zum Allgemeinräumlichen. War der Klassizismus rein plastisch ge- 
wandt, so ist nun der Hellenismus ausgesprochen »malerischer« Stil, das Wort in 
dem üblichen unstrengen Sinne genommen. Nach unserer strengeren Worterklä- 
rung müssen wir sagen: er wird relativ plastischer Stil. 
Das wird insbesondere entscheidend für dieStruktur desEinzelraumes, desForm- 
individuums. Dessen für sich bestehender Eigenwert wird seiner reinen Plastizität 
enthoben. DieKonturen und Flächen, dieden Eigenwert erzeugten und ausfprachen, 
werden zu Grenzlinien und Grenzschichten zwischen der Gestalt und dem Allge- 
meinraum. Ihr ursprünglich reiner, organisch funktionaler Wert verwandelt sich in 
Erscheinungswert der Oberfläche. Das Helldunkel tritt zu den ursprünglich plasti- 
schen und tektonischen Werten als konstituierendes Formmittel hinzu. Das rein 
Plastische wird ins relativ Plastische gewandt. = 
Das Helldunkel bleibt demgemäß ursprünglich dem Objekt verhaftet, es entsteht 
nur an und mit dem Objekt allein. Es wird als für sich bestehender, /oka/er Hell- 
dunkel-Rhythmus konzipiert und geformt und nicht als integrierender Bestandteil 
des Allgemeinraum-Mediums, und dasFormganze baut sich aufals Gefüge lokaler 
Helldunkel-Ordnungen. 
Auf solche Weise äußert sich formal die gemeinantike Bindung an die einzelräum- 
liche Grundlage. Der organisch funktionale, das Objekt an sich konstituierende 
Wert der Konturen und Flächen wird nicht im Oberflächenschein aufgelöst, er wird 
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nicht einmal völlig zum sekundären Wert herabgesest. Er behält seine Bedeutung 
als Grundlage, als konstitutives Bauglied, und er wird, ohne diesen seinen form- 
logischen Ursprung zu verlieren, in allgerneinräumlich charakterisierten Erschei- 
nungswert der Oberfläche verwandelt. 
Ebenso wie der Bezug zum Allgemeinraum steht die Dynamisierung der Form 
unter der Bedingung, das rein Plastische des Einzelräumlichen als die Grundlage 
aufzubewahren. Auch das ist besonderes Charakteristikum des hellenistischen 
Stils. Für den Formbau gilt als vorherrschendes Ziel, das tektonische Gefüge des 
Einzelräumlichen in dynamischer Art zu kontinuierlicher Einheit von allgemein- 
räumlicher Bestimmtheit zu gestalten. Das Formganze wird erstrebt als Endergeb- 
nis der kontinuierlichen Bewegung, die vom Einzelräumlichen ausgeht und es in 
sich hineinnimmit als ihre eigene Phase. Alle Mittel des dynamischen Stils, wie wir 
sie im allgemeinen Teil dargestellt haben, werden dazu verwandt. Aber sie sind, 
im Gegensat etwa zum Barock, der einfachen Komposition angepaßt. Allgemein 
läßt sich dieser Gegensaß so kennzeichnen: im Barock erscheint der Einzelwert der 
Formen auf das äußerste Maß reduziert, und die malerischen Werte von allgemei- 
ner Bewegtheit sind als solche zur kontinuierlichen Einheit gefügt; im Hellenismus 
dagegen wird der Einzelwert der Formen selber, ihre Plastizität in Bewegung ge- 
set und der allgemeinräumlich bestimmten Einheit eingefügt. Da wirkt insbeson- 
dere entscheidend die Art, in der Konturen und Flächen dynamisiert werden. Das 
Barock verallgemeinert möglichst die organischen Werte zu allgemeinräumlicher 
Bewegtheit; der Hellenismus dagegen enthebt nur die organischen ‚Linien und 
Flächen mehr oder weniger ihrer statischen Haltung, um sie inungehemmte Bewe- 
gung zu verseten (Tafel IV Abbildungen 6 und 7). 
DochauchderDynamismuswirktneben der Allgemeinraum-Beftimmtheitalsgroße 
Neuerung in der Kunst. Die statuarische Haltung der klassischen Periode mit ihrem 
wundervollen Gleichmaß, mit ihrer Ruhe in der Bewegung, weicht zügiger, oft lei- 
denschaftlicher und chaotischer Bewegtheit. Sie stammt ausjener Besonderheit der 
hellenistischen Totalitätsvorstellung, Endziel zu sein, ein Ziel,das bei derBindung 
andie Einzelgeltaltennur durch Steigerung und ÜberhöhungsallerlebendigenEner- 
gien, im Übermaß der Handlung und der Affekte gewonnen werden kann. DieSub- 
jektivität des hellenistischen Geistes spiegelt sich in dem Dynamismus des Stils. 
Die Vollkommenheit des klassischen Gattungstypus, die Idealität der Gestalten 
| und ihr Ethos werden dabei üiberwundene Tradition. Sie waren das Ergebnis der 
statischen Formung; mit dem Gleichmaß müssen auch sie verschwinden. Im Sub- 
jektivismus hat nur das individuell Reale Wirklichkeitsgeltung, und es tritt an die ° 
Stelle des Gattungsideals der Realismus der Individualität. Aber da das Plastische 
als solches Formwert bleibt, so wird in der hohen Kunst die Indivfdualität ins Mo- 
numentale, zum Pathos gesteigert, dem dann freilich auch ein geringerer.Anspruch 
das Graziöse, das Genrehafte und selbst das Alltägliche zugesellt. 


ES ist kunstgeschichtlich keineswegs ausgemacht, was zum Hellenismus zu 

rechnen sei. Anfang und Ende sind unbestimmt. In der Regel sett man die Dia- 

dochenzeit, also etwa das Jahr 275 vor Christus, als den Anfang. Das ist äußer- 

liche, aus der politischen Geschichte hergeleitete Grenze, die sachlich keine Berech- 
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tigung hat. Nur das Stilistische, eben unsere Allgemeinform, ist da entscheidend, 
und es läßt sich leicht zeigen, wie schon im vierten Jahrhundert, und zwar in der Zeit 
des Skopas, allgemeiner gesagt, mit Alexander, der Hellenismus beginnt. Schwerer 
zu lösen istdasProblemdes Endes; denn dasist nicht mehr und nicht weniger alsdie 
Frage nach der kaiferrömilchen Kunft. Ift diese Kunst Fortsegung und bloße, lokal 
bedingte Besonderung des Hellenismus, seine Verwilderung, wie man zu urteilen 
pflegte, einePeriode,inderohne zielgerechte Entwicklung die hellenistische Grund- 
lage verdeckt wurde bald durch die Rückkehr zu klassischen Formen, wie im augu- 
steischen »Empire« und in der »Renaissance« desHadrian,bald durch das Streben 
nach ungriechischem Naturalismus? Oder ist die kaiserrömische Kunst die glän- 
zendeEntfaltung eines neuen Stilprinzips, des »lllusionismus«, als welche sie Wick- 
hoff in seiner schönen Einleitung zur Wiener Genesis dargestellt hat? Eng verbun- 
den mitdiesenFragen erhebt sichdasProblem der Entstehung desFrühchristlichen. 
Ist, wie Rieg] in glänzender Untersuchung wahrscheinlich gemacht hat, die kaiser- 
römische Kunst wirklich die Quelle der frühchristlichen, oder hat in dieser Bezieh- 
ung Rom, wie Strzygowski immer wieder zu belegen unternahm, gänzlich auszu- 
schalten zugunsten des Orients? Der ganze Komplex kunstgeschichtlicherFragen 
ist ungeklärt. 

Wir beschränken uns fürs erste auf die beweislose Feststellung, daß die kaiser- 
römische Kunst nicht mehr zum Hellenismus zu rechnen ist. Die Allgemeinform, 
wie wir sie bisher darstellten, sagt allein, was hellenistischer Stil ist, und die kaiser- 
römischeKunst bewahrt diese Allgemeinform nur nochals Tradition, dievon neuen 
Formprinzipien durchsegt und aufgelöst wird. Gewiß bleibt daher der Hellenismus 
die Grundlage, aber das Neue ist stilgenetisch das Wesentliche. Für unseren näch- 
sten Zweck hat also die kaiserrömische Kunst auszuscheiden. Erst wenn wir später 
den Wandel der einfachen zur polaren Komposition, der antiken Kultur zur Kultur 
des transzendenten Weltbegriffs erörtern, ergibt sich auch die formlogische Be- 
gründung für eine solche Grenzbestimmung des Hellenismus. Wir werden dann der 
kaiserrömischen Kunst ihre positive Bedeutung zuweisen können, wir werden sie 
als die erste Phase der polaren Komposition erkennen, aus der sich erst die früh- 
christliche Formweise als zweite Phase entwickelt. Unbeschadet ihres tatsächlichen 
Ineinandergreifens begrenzen sich somit Hellenismus und kaiserrömische Kunst 
stilgenetisch scharf gegen einander als das Ende und der Anfang zweierEpochen, 
als das Ende der einfachen und der Anfang der polaren Komposition. 

Angesichts der ungelösten kunstgeschichtlichen Probleme erhebt sich aufs dring- 
lichste die Aufgabe, die Allgemeinform der hellenistischen Kunst auszugestalten 
zum Bild ihrer Stilgesetlichkeit; im einzelnen festzustellen, was hellenistischer Stil 
ist; unsere bisherige Darstellung dieser Allgemeinform also zu ergänzen durch die 
Untersuchung, wie sich in den einzelnen Kunstarten die Stilbestimmungen äußern. 


DIE HELLENISTISCHE ARCHITEKTUR. Es treten vor allem in Architek- 
tur und. Malerei völlig neue Formtypen hervor, welche die Entfaltung der Kunst- 
arten geschichtlich zum Abschluß bringen und von nun an zum Grundbestand alles 
Kunstschaffens gehören: in der Architektur die Formung des Innenraumes, in der 
Malerei das vollkommene Gemälde. 
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Wir wissen, daß beides Erfolg der neuen, allgemeinräumlichen Totalitätsvorstel- 
lung ist, und es kann kein Zweifel sein, daß dadurch der Hellenismus entgegen allen 
früheren falschen Urteilen zu einer der schöpferisch bedeutsamstenKunstperioden 
aufsteigt, daß hier, zumal für die Arckitektur, die Grundbedingungen für alle spä- 
tere Kunst geschaffen wurden. Denn es heißt ja in der Tat die neuere Architektur er- 
möglichen, wenn im Hellenismus der zweite, entwickeltere Typus des künstleri- 
schen Bauvorganges entdeckt wurde, das Herausgestalten des Teilraumes aus 
dem Allgemeinraum und damit die räumlich-rhythmische Organisierung eines 
Innenraumes. Und es heißt im Grunde, das Wesen des Gemäldes für alle Zeit fest- 
stellen, wenn dessen eigentliches formlogisches Ziel, die Darstellung des Allge- 
meinraumes alssolchen, entdeckt und die Malerei damit ihrer tektonifchen Bindung 
enthoben wird. 
Hallenbauten oder Stoenin zwei Geschossen, Saalbauten wieBasiliken, Versamm- 
lungsräume, Bibliotheken sind die neuen Typen, welche die hellenistische /nnerz- 
raum-Architektur im wesentlichen mit den alten tektonischen Mitteln von Säule und 
Balken im Zusammenwirken mit derMauer schafft; und auch mit Tonnengewölben 
überdeckte Räume gehen in ihren Formbestand ein. Den Charakter dieser Raum- 
kunst aus stilistischen Bestimmungen zu erkennen und vor allem fest zu umgren- 
zen, dazu drängt insbesondere die Notwendigkeit, den Hellenismus abzusondern 
von der römischen Architektur, soweit sie nicht selber hellenistisch ist. Neue Form- 
mittel treten zu den alten hinzu, und die Art ihrer Verwendung und ihrer Beziehung 
zu den alten ist es, die den gesuchten Charakter ausmacht. 
Hier gelangt nun ein fundamentaler Unterschied in den tektonischen Formmitteln 
zur Geltung. Ursprünglich p/astisch tektonisch sind Säule und Balken, und sie 
haben im klassischen Bau vermöge ihres einzelräumlichen, plastischen Wertes die 
ausgezeichnete, alleinige formale Bedeutung. Die Mauer tritt da zurück, sie versagt 
sich der organizistischen Bildung. Gewiß, auch die Mauer kann einzelräumlich tek- 
tonischen Wert haben; die ägyptische Kunst etwa beweistes. Aber wenn es sich um 
Innenraum-Bau handelt, wird sie als Grenzschicht, die den Teilraum gegen den 
Allgemeinraum abgrenzt, zum hervorragenden Formmittel. Die Mauer ist da ur- 
sprünglich allgemeinräumlich bestimmtes tektonisches Mittel. Und mit einem für 
das künstlerische Organisieren weit höheren Werte ist ein solches Formmittel der 
Bogen und ist das die Keilschnittwölbung überhaupt in ihren verschiedenen Mög- 
lichkeiten. Diese ursprünglich allgemeinräumlichen tektonischen Mittel fügt der 
Hellenismus den ursprünglich plastisch tektonischen hinzu. Es ist kunstgeschicht- 
lich völlig belanglos, wie weit beim Bauen schon früher die Keilschnittwölbung 
technisch angewandt wurde, entscheidend nur, daß sie derHellenismus zum künst- 
lerischen Mittel machte. Und künstlerisches Mittel konnte sie erst werden, als die 
Idee der Innenraum-Architektur sich Bahn gebrochen hatte. 
Aber durch die Bestimmung des hellenistischen Stils, einfache Komposition zu 
sein, ergibt sich auch die verhältnismäßig untergeordnete Bedeutung der ursprüng- 
lich allgemeinräumlichen tektonischen Mittel. Auch der Innenraum war zu gestalten 
vom plastisch Tektonischen ausals der formlogischen Grundlage, und daher bleibt 
die hellenistische Architektur vorwiegend Säulen-Balken-Bau. Es ist das eigent- 
liche Kriterium für diese Innenraum-Kunst, daß Säule und Gebälk in ihrer einzel- 
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räumlichen oder plastisch tektonischen Funktion Kern der Konstruktion bleiben. 
So entsteht zunächst der ein- oder zweistöckige Hallenbau, als ebenso charakte- 
ristische wie allgemein verbreitete und das Gesamtbild der Städte- und Hausan- 
lagen beherrschende Form. Er ist troß seiner offenen Säulenstellungen doch schon 
künstlerisch aus der Idee des Innenraumes geformt. So entsteht aber auch die Ver- 
bindung der Säulen durch denBogen anStelle des geraden Gebälks. Zwar wendet 
sie die tektonische Säulenfunktion ins Allgemeinräumliche, sett jedoch deren pri- 
märe Bedeutung nicht herab. Diese Arkadenform, die für alle spätere Baukunst 
eines der fruchtbarsten Formmotive blieb, erwächst folgerichtig aus der hellenisti- 
schen Stilbestimmtheit. Ihre ersten Spuren auf außerrömischem Gebiet sind für die 
Zeit um 100 vor Christus beglaubigt, auf Grabstelen von Delos und Syros; die 
römischeKunst verwendetsieallgemein schon vor der Kaiserzeit, also in ihrer helle- 
nistischen Phase. 
Wie nun verhält sich die Mauer zu jenen ursprünglich plastisch tektonischen Mit- 
teln? Wie ist mit ihr das Prinzip der einfachen Komposition zu vereinen, vom Ein- 
zelräumlichen, Plastischen aus zu bauen? Gewiß ist, daß mit der Idee des Innen- 
raumes die Mauer als Grenzschicht von allgemeinräumlicher Bestimmtheit wesent- 
liches Formmittel wird. Und da entsteht dann mit einer geradezu überraschenden 
Logik aus der Stilbestimmtheit die B/endarchitektur: die Mauer wird gegliedert 
durch reliefmäßige Halbsäulenstellungen mit geradem Gebälk, unter dem sich viel- 
fach in den Interkolumnien die Arkaden, offen oder geschlossen, spannen. In der 
ursprünglichen Konzeption handelt es sich hier keineswegs um bloß ornamentale 
Formung ; Säulen und Gebälk haben künstlerisch, ebenso wie die Bogen, struk- 
tiven Ausdruckswert, mag es auch technisch anders sein. Die Mauer ist p/asfisch 
tektonisiert, und die Blendarchitektur hat Ursprung und Begründung in dieser 
stilistisch geforderten Tektonisierung der Mauer. So liefert wiederdie hellenistische 
Stilbestimmtheit einen Formentypus, der durch alle folgende Kunst fortwirkt. Zu- 
gleich ist dessen ursprünglicher Sinn Stilkriterium für den Hellenismus: nur da- 
durch erweist sich eine solche Wandgliederung als hellenistisch, daß Säule und 
Gebälk struktiven, plastisch einzelräumlichen Ausdruckswert haben; daßdie Mauer 
sich ihrer eigenen Gliederung unterordnet, daß sie nur die gleichsam ideelle Allge- 
meinraum-Bestimmtheit dieser plastisch-tektonischen Ordnung ausmacht, die sel- 
ber das Primäre und Wesentliche des ganzen Formgefüges ist. Wir werden nachher 
sehen, wie gerade hierin die hellenistisch-römische Art sich von der späteren rö- 
mischen absondert. 
Die Verwendung von Tonnengewölben ist auch außerhalb Italiens in hellenistischer 
Zeit beglaubigt. In Pompeji fand sich in den Stabianer- und Forumthermen das 
Tepidarium durch eine Tonne überwölbt; beide Thermen stammen aus der Tuff- 
periode, das heißt aus dem zweiten vorchristlichen Jahrhundert. Die Überwölbung 
eines Innenraumes, dieses fundamentale Mittel der Raumkunst, hat also auch der 
Hellenismus gebracht, ebenso wie den Abschluß eines Saales durch die Apsis und 
die Gliederung einer Wand durch die Halbrundnische. Dagegen fehlt die Überkup- 
pelung des Zentralraumes. Die findet sich erst in nachhellenistischer Zeit, während 
der Hellenismus seine Rundbauten mit Zeltdächern eindeckt. 
Beruht dieser Gegensaß in der Verwendung von Wölbeformen auf stilistischen 
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Gründen? Formlogisch, das heißt der Konzeption des Raumes nach, sett das Ton- 
nengewölbe die vier Seitenwände voraus, über deren zwei es sich erhebt. Die For- 
mung des Innenraumes geht vom plastisch Tektonischen, sie geht von unten aus, 
und der Raum wird dann durch das Tonnengewölbe als legtes Glied zum Abschluß 
gebracht. Ebenso seßt die Apsis den abgrenzenden Wandbogen voraus und gibt 
sich als abschließende Erweiterung der Raumtektonik. Und das Zeltdach erhebt 
sich über dem vorhandenen Wandrund als lettes tektonisches Glied, das die For- 
mung des Innenraumes vollendet. Das alles ist somit dem Formvorgang nach ein- 
fach kompositionell und entspricht dem Hellenismus. 
Technisch ist es natürlich beim Kuppelbau nicht anders; aber dem Formvorgang 
nach, formlogisch, wird die Kuppel das Primäre und Bestimmende. Nehmen wir 
den einfachen Rotundenbau, etwa dessen großartigste Erscheinung, dasrömische 
Pantheon - alle zusammengesetteren Formen sind formlogisch nur dessen Er- 
weiterung -. Da geht die Konzeption des Innenraumes vom Scheitel der Kuppel 
aus. Die Kuppel ist es, die alsGrenzschicht aus dem Allgemeinraum den Innenraum 
ausschneidet und sich dann nach unten zu in den Wandring bis zum Boden zu fort- 
sett. Künstlerisch formal handelt es sich immer um Raum-Genese in der Phantasie- 
anschauung, hier um die Entstehung des Innenraumes, und der Kuppelbau hat - 
das ist sein Charakteristikum - den Scheitel der Kuppel zum Ausgangspunkt der 
Raumgenese. Während beim Tonnengewölbe die Tonne erst als lettes Glied des 
Tektonischen der Wände dem Innenraum die allgemeinräumliche Beziehung ver- 
leiht, set der Kuppelbau den Allgemeinraum als solchen formlogisch voraus. Er 
ist also nicht mehr einfach, sondern polar kompositionell und daher nicht mehr hel- 
lenistisch. Selbstverständlich ist mit der Gegensetung der Kuppel zu Tonne, Ap- 
sis und Zeltdach nicht gesagt, daß diese legteren Formen der polaren Komposition 
widersprächen und in ihr nicht verwandt werden könnten. Alle ursprünglich nied- 
rigen Formmittel können in höhere Formen eingehen. Nur soviel gilt, daß der 
Kuppelbau seinen Ursprung inder polaren Komposition hat undder einfachen nicht 
zugänglich ist. 
Mit der Verwendung der Kuppel wäre demnach ein einzelnes Erkennungsmittel 
zur Abgrenzung des Hellenismusgegendie folgende polareKomposition gegeben. 
Das besagt freilich noch zu wenig; aber wir können diese Abgrenzung jett allge- 
meiner vornehmen. Sie ist gesett in der Wertverschiebung zwischen den plastisch 
tektonischen Formen und den allgemeinräumlich tektonischen. Die hellenistische 
Architektur bleibt, wie gefagt, vorwiegend Säulen-Balken-Bau; Mauer, Bogen und 
Gewölbe ordnen sich diesem unter, und der struktiv tektonischeWert von Säule und 
Gebälk in seiner plastischen Eigenlebendigkeit erzeugt vorwiegend das künst- 
lerische Formgefüge. In der polaren Komposition kehrt sich das Verhältnis um: die 
allgemeinräumlich tektonischen Formen, Mauer, Bogen und Gewölbe, übernehmen 
die Führung in derKonstruktion und künstlerischen Organisierung; Säule und Ge- 
bälk verlieren ihre struktive Vorherrschaft und gliedern sichdurch die Ausschaltung 
ihres plastisch eigenlebendigen Charakters jenen Hauptformen als sekundäre 
Werte an. Die nachhellenistische, römische Architektur wird Backsteinmauer- und 
Gewölbebau. Zu 
Wann vollzieht sich dieser Wandel? In der augusteischen Zeit weisen.die Tempel-_ 
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bauten noch keine wesentlichen Neuerungen auf, der Gewölbebau ist nicht vor- 
herrschend, und alle Bauten haben das spezifisch hellenistisch-römische Gepräge. 
In ihrerornamentalen Ausgestaltung freilich zeigen sich schon die ersten Regungen 
der neuen Stilgesinnung. Mit der zweiten Hälfte des ersten nachchristlichen Jahr- 
hunderts segt dann der Umschwung in voller Stärke ein. Die Thermen des Nero und 
des Titus zeigten nach den Aufnahmen der Ruinen durch Palladio ausgedehnte Ge- 
wölbeanlagen, Kuppelräume und Kreuzgewölbe. Ein Rundraum in den Zentral- 
thermen von Pompeji, die bei der Verschüttung der Stadt noch unvollendet waren, 
weist eine Kuppel auf. An der Scheinhalle des Nervaforums in Rom", also gegen 
das Ende des ersten Jahrhunderts, treten die Säulen frei vor die Wand mit einem 
verkröpften Gebälk, und an der Verkröpfung nimmt selbst die Attika teil; diese 
Formen sind da schon ihrer struktiven Funktion und ihres plastisch formalen Wer- 
tes enthoben in einem Grade, der Ansäte und Vorstadien wahrscheinlich macht. 
In der Bedeutung der Mauer und ihrer Gliederung äußert sich vor allem entschei- 
dend der Gegensaß. Wir sagten, im Hellenismus wird die Mauer plastisch tektoni- 
siert; ihre Gliederung ist das formal Bedeutsame, sie selber gleichsam nur Füllsel. 
Nun wird die Mauer als solche zum Hauptwert, und indem Säule und Gebälk ihrer 
plastisch struktiven Funktion enthoben werden, erscheinen sie nur noch als die 
Mittel der künstlerischen Durchbildung der Mauer; sie werden in deren allgemein- 
räumliche Bestimmtheit hineingenommen. An dem augusteischen Triumphbogen 
in Susa!’ wie am Siegesbogen zu Orange (Tafel I Abbildung 1) sind Säulen und 
Gebälk, die Pilaster der Archivolte und diese selber mit ihrer architravartigen Pro- 
filierung die tektonisch wirksamen Hauptakzente des Baues; die Mauer zwischen 
ihnen wirkt nur als Füllung. Am Titusbogen zu Rom (Tafel I Abbildung 2) dagegen 
ist dieganzeKonstruktion dieser Einzelformen zur bloßen Mauergliederung herab- 
gesett; die Säulen sind in Basen und Kapitellen zusammengefaßt mit Zonen der 
Wand, die Archivolte ist nur noch profllierter Mauerrand ohne Pilaster, das Gebälk 
vorspringende Mauerleiste. Es ist im ganzen eine Mauerfläche, die da künstlerisch 
gestaltet wurde. Die Scheinhalle des Nervaforums bedeutet einen Schritt weiter in 
dieser ArtderKomposition. DieFassade derBibliothek von Ephesus’?, dieBühnen- 
wand von Aspendos zeigen sie in der konventionellen Ausbildung: die Säulen 
treten in voller Rundung frei vor die Wand, und im Wechsel tragen sie, Tabernakel 
bildend, Dreiecks- und Bogengiebel. Schon unter Tiberius sett jene besonders 
charakteristische Wanddekorationein, diezwischen flache Pilasteroder Halbsäulen 
rechteckige Nischen mit Giebeln und Flachbogen im Wechsel sett (Gebäude der 
Eummachia zu Pompeji'?); da sind die plastisch tektonischen Formen ganz zu Teil- 
stücken der Mauer geworden. | 
Wir verfolgen den Gegensaß der hellenistischen und polar kompositionellen römi- 
schen Architektur zunächst nicht weiter. Es ist uns ja hier nur darum zu tun, den 
Hellenismus selber durch Stilkriterien abzugrenzen, und dazu genügen die bis- 
herigen Erwägungen. Später wird sich zeigen, daß auch in der Struktur der Einzel- 
formen und in deren ornamentaler Gestaltung die polare Komposition entschiede- 
nen Wandel hervorruft. 
Wie verhält es sich nun mit der Struktur der Einzelformen im Hellenismus”? Auch 
davollzieht sich gegen den vorhergehendenKlassizismus einehöchst bezeichnende 
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Veränderung. Die struktiven Grundzüge und die funktionale, plastisch tektonische 
Bedeutung bleiben diesen Formen voll gewahrt; aber ihre Ornamentierung, die 
Kapitelle und die Zierformen des Gebälks, werden durch die Betonung des Hell- 
dunkels aus dem rein Plastischen ihrer klassischen Bildung ins re/afiv Plastische 
gewandt und damit allgemeinräumlich bestimmt. Es braucht nicht im einzelnen ge- 
schildert zu werden, wie an die Stelle der klassischen Einfachheit reiche und be- 
wegte Ornamentik tritt; das ist hinreichend bekannt. Zu betonen aber ist, daß die 
Formung im Helldunkel auch an den Zierstücken den funktional plastischen Wert 
als die Grundlage bewahrt; zu betonen deshalb vor allem, weil sich auch dadurch 
wieder Hellenismus und kaiserrömische Architektur unterscheiden. 
Allgemeinraum-Bestimmtheit aber gewinnt die hellenistische Tektonik insbeson- 
dere durch die Dynamik des Bauens. Wir sahen, wie die einfache Komposition zur 
charakteristischen Art der Innenraum-Architektur führte; nicht weniger eigenartig 
führt sie zu dieser Dynamik. Man muß sich da wieder vergegenwärtigen, in welcher 
Weise der Allgemeinraum die Totalität des Stils bildet. Als Endergebnis des For- 
mens vomEinzelräumlichen aus, als dieEndphase des stetigen, dynamischen Auf- 
bauens der einzelräumlichen Formen. Und dieser besondere Charakter der helle- 
nistischen Totalitätsvorstellung ist es, der auch in der Tektonik selber zum Aus- 
druck kommt, der sie stilgerecht macht. Wenn wir sagen, diese Tektonik wird all- 
gemeinräumlich bestimmt, so heißt das keineswegs, sie strebt den Ällgemeinraum 
als solchen darzustellen; sie bleibt natürlich Gestaltung des Teilraumes, entweder 
eines Innenraumes oder eines nur-tektonischen Baues. Aber sie wird mitfelbar in 
Beziehung zum Allgemeinraum gesett als zur Totalität des Stils. Stilgerecht wird 
also hier das tektonische Gefüge dadurch, daß es in einfacher Komposition dyna- 
misch in relativ plastischer Formung aufgebaut ist. Eine solche Formung weist 
mittelbar auf die allgemeinräumliche Totalität hin; diese gelangt dadurch in ihrer 
spezifisch hellenistischen Art ander Tektonik,an dem Teilraum zum Ausdruck, mag 
dieser Teilraum nun Innenraum oder bloß tektonisches Gefüge sein. 

Es handelt sich also beim hellenistischen Bauen um Hinausführen der klassischen 
Statik ins Bewegte, ins Flüssige und Weite, so daß an dem Bau über seine archi- 
tektonische Formstruktur hinaus ideell die allgemeinräumliche Totalitätsvorstel- 
lung mitspricht. Und es ist diese Stilcharakteristik, welche uns den Habitus der 
hellenistischen Architektur in seinen wesentlichen Erscheinungen verstehen lehrt. 
Grundzug ist Streben nach dynamischer Monumentalität. Jene Einzelformen, 
Säule undBalken, die früher wirklich als einzelne in ihrer Plastizität zum einfachen 
rhythmischen Gefüge in der Ebene geordnet wurden, werden zu freien und mäch- 
tigen Bauanlagen inFülle neben und über einander gestellt. Außer der weiten Frei- 
räumigkeit sucht man die Höhe. Die Säulen wachsen ins Riesige empor, und wäh- 
rend früher das struktive, tektonische Gefüge allein den künstlerischen Wert aus- 
machte, tritt zu ihm jeßt in den oft mehrstöckigen, weiträumigen Säulenhallen, die 
den Haupttyp hellenistischen Bauens bilden, ebenso wie in der Verbindung von 
Säule und Mauer der rhythmische Wechsel von Hell und Dunkel formbestimmend 
hinzu. Man baut auf Fernsicht, in der die Einzelformen in Licht und Schatten zur 
Einheit zusammenfließen. Es ist in der Tat diese Dynamik der einfachen Kompo- 
sition, welche durch das An- und Aufhäufen des Einzelräumlichen die Idee der To- 
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talität zu verwirklichen sucht. So versteht man die Kolossalbauten, wie den Altar 
von Pergamon und den Pharus, die gewaltigen Foren mit ihren Hallen, Tempeln, 
Rathäusern: monumentale Komplexe von Säulenstellungen, indenen das Bin- 
zelne seinen Wert abgibt an das Ganze, an die Idee der Totalität. 
Die Totalitätsvorstellung durchdringt das Tektonische, fügt ihm neuen Sinn zu, 
unterstellt es einer neuen Funktion: es gewinnt den Charakter, Grenzschicht gegen 
den Allgemeinraum zu sein, und es gewinnt ihn auch dort, wo es Sich nicht um Ge- 
staltung eines Innenraums handelt, sondern um bloße Tektonik. Daher gehen jene 
Formelemente, die ursprünglich allgemeinräumlich bestimmt sind, die Mauer, der 
Bogen, dieGewölbeformen, jet auch in die nur-tektonischen Gebilde mit ein. Wenn 
dieSäulen durchBogen zu Arkaden verbunden werden, wenn die Mauer mit Blend- 
architekturen versehen wird, dasheißt formal betrachtet, dieSäulen- oder Arkaden- 
stellungen durch die Mauer geschlossen werden (Denkmal desLysikrates?°), wenn 
sich Säule und Gebälk mit Mauer, Bogen und Tonnengewölbe zu Tor- undDenk- 
malbauten vereinen (Triumphbogen, Eingangstore, Julierdenkmal zu St. Remy?*'), 
so erscheinen alle diese nur-tektonischen Werke in spezifisch hellenistischer Art 
allgemeinräumlich bestimmt. Das rein Tektonische ist zum re/asiv Tektonischen 
geworden, es hat formal dieGrenzbeziehung zum Allgemeinraum gewonnen, auch 
woesin der Tat nicht Grenzschicht ist. 
Dabei erzeugt dieDynamik des Stils die vorherrschende Tendenz, das tektonische 
Gefüge zu stetiger Einheit zusammenzuschließen: die hellenistische Bauweise ist 
in einer durch die einfache Komposition begrenzten Art »barock«. Das Plastische 
der Einzelformen bleibt Grundlage der Form, auch wo sie in bewegtem Zug zum 
kontinuierlichen Gesamteindruck emporgeführt wird. Dadurch sondert sich die hel- 
lenistische Dynamik scharf ab gegen das moderne Barock, aber auch gegen die 
dynamische Formweise der kaiserrömischen Architektur. 
An dem Triumphbogen des Tiberius zu Orange in der Provence (Tafel I Abbil- 
“dung 1) sei aufgewiesen, wie die Tektonik einer Fassade in spezifisch hellenisti- 
scher Art zu dynamischer Einheit emporwächst. Säulen, Gebälk und Bogen der 
Hauptfassade bilden die Akzente der Formung; doch nicht in betonter plasti- 
scher Isoliertheit, sondern als Gesamtgefüge streben sie in zügiger Bewegung em- 
por. Den Zug zur Höhe verstärkt noch die oberste Statuenbasis, die wie eine Ver- 
doppelung der Attika über diese geseßt ist. Die Relieffüllungen heben in dynami- 
schem Spiel von Licht und Schatten den Eindruck der Mauer auf, ebenso wie das 
Vor und Zurück der Teilstücke von Attika und Statuenbasis den statischen Wert 
der ebenen Fläche beseitigt. Alle Glieder der Fassade stehen zueinander in in- 
nigster Einheitsbeziehung, das Ganze bildend zu geordneter Monumentalität von 
gespannter Energie. Man hat den Bau bald der Zeit des Cäsar, bald der des Tibe- 
rius zugewiesen. Seiner strengen Stilbestimmtheit nach möchte er wohl der vor- 
augusteischen Zeit angehören. Der augusteische Naturalismus neigt, wie der er- 
wähnte Triumphbogen zu Susa zeigt, zur Umbiegung des Dynamischen ins Sta- 
tische, und das bleibt bis gegen 50 nach Christus dieNorm. Wie dem aber auch sei, 
jedenfalls hat sich in Italien der Hellenismus nicht so stilgerecht entfaltet wie im 
Orient und in den römischen Provinzen, und da kann in Orange noch in nachaugu- 
steischer Zeit ein solches von hellenistischem Geiste ganz erfülltes Werk entstan- 
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Im Orient sind eine Reihe von Bauten erhalten, in denen die Dynamik des helle- 
nistischen Stils zu voller Blüte gelangt. Das sogenannte Absalomgrab bei Jerusa- 
lem etwa, das troß der einzelnen ägyptisierenden Formelemente im ganzen helle- 
nistisch ist. Vor allem die Felsengrab-Fassade Hazne-Firun zu Petra??; über ihrem 
Eingangsportal mit korinthischer Säulenstellung ist im Obergeschoß der mittlere 
Teil von Säulenstellung und Giebel wie eine Flügeltür links und rechts aus der 
Ebene im rechten Winkel nach innen abgebogen und in den entstehenden Freiraum 
ein Säulenrundbau mit Zeltdach gesesßt. Das ist »barocke, aber in der formalenBe- 
tonung der plastisch tektonischen Einzelformen unverkennbar hellenistisch, und 
daher erscheint der Ansat des Baues ins erste nachchristliche Jahrhundert als 
zweifelhaft. Die in ähnlicher Art gebaute Felsenfassade von Ed-der?? bildet das 
lehrreiche Gegenbeispiel. Da sind die plastisch tektonischen Einzelformen schon 
völlig der allgemeinräumlichen Wirkung unterworfen; dieser Bau, der einer späte- 
ren Zeit angehört, ist nicht mehr hellenistisch, sondern polar komponiert. 

Jene »barocke« Formweise verdankt ihr Entstehen der Tendenz, die Statik der 
Ebenenrelationen aufzuheben und insBewegte zu wenden. Ausdieser selben Ten- 
denz begreift sich auch die Vorliebe des Hellenismus für den Rundbau. Wenn die 
statische Wirkung einer Mauer mit Säulenstellungen oder, wie man bei hellenisti- 
schen Bauten immer sagen müßte, einer Säulenstellung mit Mauerfüllung dyna- 
misch aufgehoben werden soll, so bietet sich allerdings als nächste Lösung die 
Biegung ins Rund an. Sie sichert den Eindruck des unbegrenzten Fortschreitens, 
und der stetigen Bewegung. Ein Rundbau, wie das Denkmal des Lysikrates, wird 
so zum vollendeten Ausdruck des hellenistischen Stils, jenes Dynamismus, der 
sich in den Grenzen der einfachen Komposition vollzieht. Der Rundtempel zu Ti- 
voli?*, das Julierdenkmal in St. Remy sind nicht weniger eindrucksvoll redende 
Zeugnisse dieses Kunstwillens. 

DasHalbrund einer Apfis ilt gewiß als urfprünglich allgemeinräumliche tektonifche 
Form zu begreifen aus der neuen Totalitätsvorstellung des Hellenismus; aber die 
Konzeption einer solchen Form in ihrer Besonderheit und die hellenistische Art 
ihrer Verwendung entspringen doch erst dem Dynamismus: sie biegt, als Raum- 
abschluß wie als Nische zwischen Pfeilern, die statische Mauerebene ins bewegte 
Rund. 

So steigt aus dem Quell der hellenistischen Stilbestimmtheit eine ganze Welt archi- 
tektonischer Formmöglichkeiten und Formtypen empor. In der schöpferischen 
Kraft und Fruchtbarkeit des Hellenismus wurzelt alle folgende Baukunst. 


DIE HELLENISTISCHE MALEREI. Nicht weniger bedeutsam als die Innen- 
raum-Architektur ist die zweite, großeLeistung desHellenismus: dieEntwickelung 
der Malerei zu ihrem vollen Artwesen. Solange für die griechische Kunst der Teil- 
raum die Stiltotalität bildete, mußte die Malerei auf figürlich reliefmäßige Darstel- 
lung in der Fläche beschränkt, mußte der Hintergrund des Gemäldes im wesent- 
lichen neutrale, tektonische Basis ohne kompositionell räumlichen Eigenausdruck 
bleiben. Jett erst, mit der Allgemeinraum-Vorstellung, gewinnen auch die Figuren 
- die malerische Allgemeinraum-Struktur, wird das Bild schließlich die Komposition 
allgemeinräumlich zusammengeschlossener Einheit. Damit ist die vorherige tek- ‘ 
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tonische Bindung der Malerei, durch welche diese formlogisch nur technische Varia- 
tion desReliefs und desOrnaments war, aufgehoben, und das Gemälde als solches, 
das heißt die in den Einzelerscheinungen realisierte Erzeugung einer allgemein- 
räumlichen Totalität, ist der Kunst für alle Zeit gewonnen, mögen in der Folgezeit 
dieStilbesonderheiten den Bezug des iegenstandliehen zur Allgemeinraum-Tota- 
lität noch so mannigfach herstellen. 
Bei dem Mangel an überlieferten Werken läßt sich die Entstehung und Entfaltung 
des hellenistischen Gemäldes nicht sicher ins einzelne verfolgen; aber in den Prin- 
zipien und Ergebnissen, welchedieerhaltenenrömifchen und kampanifchen Wand-, 
Marmor- und Mosaik-Gemälde und einige Grabstelen aufweisen, steht die Ent- 
wicklung fest. Sie entspricht anlImfang und schöpferischer Leistung dem Gewicht 
des neuen Stilgesetes, das eine geradezu befreiende Wirkung auf die malerische 
Formphantasie ausgeübt hat. Im Beginn der römischen Kaiserzeit ist eine Vollen- 
dung der Komposition und der farbig illusionistischen Darstellung von allgemein- 
räumlichem Wert erreicht, die als der glänzende Höhepunkt einer mehrhundert- 
jährigen Malperiode wirkt. 
Von den Anfängen können wir uns nur eine ungefähre Vorstellung machen, wenn 
wir die Schlüsse aus literarischen Überlieferungen und künstlerischen Vergleichs- 
objekten durch formgenetische Überlegungen ergänzen. Polygnot und seine Zeit- 
genossen sind noch ganz in der Reliefart befangen. Die volleFreiheit derLokalfar- 
ben ift an Stelle der ornamentalen Polychromie erreicht; ebenfo die Schattengebung 
durch bloße Schattierung und mannigfach abgestufte Bodenbildung für die freie 
Bewegung der Figuren. Aber das Ganze bleibt durchaus flächenhafte Gestaltung 
der sich freilich überdeckenden und überschneidenden Figuren vor neutralem Hin- 
tergrund. Bei Apollodoros, dem »Schattenmaler«, weicht die flächenhafte Zeich- 
nung schon der Figurenmodellierung in Licht und Schatten, dem Illusionismus der 
farbigen Körperlichkeit. Der erste Schritt zum spezifisch Malerischen ist getan. Die 
Nachfolger Zeuxis, Parrhasios, Timanthes zehren von der umwälzenden Tat des 
Apollodoros: naturwahre Helldunkel-Modellierung, äußerfte FreiheitinBewegung 
und Gruppierung der Gestalten und Verwendung derPerspektive. Haben sie schon 
den Realismus des Bildes erhöht durch einen einfachen, gegenständlich bestimm- 
ten Hintergrund”? Das bleibt zweifelhaft, ist aber formgenetisch wahrscheinlich. 
Schon vor Apollodor hat der Bühnenmaler Agatharchos Scheinarchitekturen mit 
perspektivischer Auffassung gemalt. Bei dem Streben nach stärkster Illusion, das 
bei den Nachfolgern des Apollodor vorherrschte, versteht es sich fast von selbst, 
daß sie ihre Hintergründe gegenständlich gaben; es gehört zu ihrer formalen Ge- 
samtauffassung. Wir hätten dann dasjenige Stadium der Raumgebung, das form- 
logisch derreinenFlächendarstellung am nächsten steht und sich mit dem Einseßen 
des Illusionismus aus ihr zuerst entwickeln mußte: das Gemälde ist wie ein Büh- 
nenbild; vor einer Wand, eines Zimmers oder eines Hauses, oder überhaupt vor 
einer den Abschluß schaffenden Gegenständlichkeit agieren die Figuren auf dem 
ebenso natürlich gemalten Boden. — 
Daß die griechische Malerei so zu verfahren pflegte, beweisen die italischen Funde. 
Das Marmorbild der Niobe aus Pompeji im Neapeler Museum hat seine Figuren 
vor einem stattlichen, architektonischen Hintergrund. Aber da ist die Komposition 
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schon wesentlich hellenistisch, und das Original gehört allem Anschein nach in die 
Mitte des 4. Jahrhunderts. Alles bisher Erwähnte jedoch ist 5. Jahrhundert, und jene 
Nachfolger des Apollodor reichen mit ihren legten Werken nur bis in die Anfänge 
des 4. Jahrhunderts hinein. Die Frage ist für uns nicht belangreich. Denn diese büh- 
nenmäßige Formung des Bildraumes ist an sich noch kein Ergebnis allgemein- 
räumlicher Bestimmtheit, also noch nicht hellenistisch, ist bloße Auflockerung der 
tektonischen Flächengebundenheit durch den Illusionismus. Das Wesentliche fehlt 
oder braucht noch nicht da zu sein und war im 5. Jahrhundert nicht da: die Darstel- 
lung der Allgemeinraum-Einheit als solcher und die Unterordnung der Figuren- 
komposifion unter dieses höhere Ziel. 
Für die Zeit des Königs Alexander läßt sich die spezifisch hellenistische Allgemein- 
räumlichkeit des Gemäldes nachweisen. Am besten und aufklärendsten wirkt das 
Mosaik der Alexanderschlacht aus der casa del fauno zu Pompeji?5. Aller Wahr- 
scheinlichkeit nach ahmt es ein um 500 vor Christus entstandenes Gemälde des 
Philoxenos nach. Es zeigt in fortgeschrittener Ausbildung die ersf/e Art des For- 
mens, in welcher sich das neue Streben nach der Raumeinheit äußern mußte: die 
Figuren, die früher rein tektonisch als die Einzelwerte einer plastischen Ordnung 
vor den Hintergrund gestellt wurden, sind zu geschlossener Raum-Masse ver- 
schmolzen; aller Hintergrund ist ausgelöscht. In einer Dynamik von unerhörter 
Kühnheit derKomposition ist dieVorderebene aufgehoben, gesprengt, dringen die 
Figurenmassen von beiden Seiten nach der Mitte zu in die Tiefe vor, ist in der Mitte 
diese Tiefenrichtung noch durch das in stärkster Verkürzung von hinten gezeich- 
nete Pferd betont. Unter Steigerung zu heftigster Bewegtheit sind die organischen 
Einzelformen ihres Fürsichseins enthoben und eingefügt in den gesamtrhyth- 
mischen Zug, der die Raumeinheit aufbaut. Auf einen mit allen Mitteln der Verkür- 
zung und Überschneidung arbeitenden Perspektivismus gegründet, ist diese Bild- 
form der Typus organizistisch dynamischer Komposition. 
Vor allem auch, sie ist der Typus einer einfachen Komposition. Von den Einzel- 
formen aus als dem einzigen Baumaterial wird die Allgemeinraum-Einheit als 
Endergebnis gewonnen. Mehr noch, sie ist so sehr einfache Komposition, sie ist 
formlogisch und genetisch so sehr erste Art einer solchen einfachen, zur Allgemein- 
räumlichkeit vordringenden Komposition, daß sie nur mit dem Ausgangsmaterial, 
dem Figürlichen, arbeitet, sich darauf beschränkt und noch nicht zu den Gegen- 
ständen eines landschaftlich oder sonstwie bestimmten Hintergrundes vordringt, 
sondern diesen sachgemäß ganz ausschaltet. 
Aber das eigentliche Ziel der einfachen Komposition, die allgemeinräumliche Ein- 
heit durch möglichst starke Vertiefung des Bildraumes zu gewinnen, führt natur- 
gemäß dazu, liber die bloße Figurendarstellung hinauszugehen, den dinglichen 
Hintergrund mit den Figuren zusammenzuschließen, und eine Freiräumigkeit zu 
schaffen, die im unbestimmt Weiten eines landschaftlichen oder atmosphärischen 
Abfchluffes mündet. Infolgedelfen dehnt sich auch dasStoffgebiet insUInbegrenzte. 
Der Realismus der Gesinnung, der an die Stelle der idealen Gestaltung den Aus- 
druck der subjektiv psychischen und sinnlichen Einzelerfahrung sett, der dasEthos 
zum Pathos wandelt, kommt der stilistischen Tendenz entgegen. Auch die kleinen 
Dinge und Vorgänge des Alltags werden genrehaft dargestellt. Die Zeitgenossen 
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nennen die Künstler, die es einführen, entpört Schmußtmaler. Vor allem aber ent- 
steht so das Landschaftsgemälde, mit und ohne Staffage. Was uns davon erhalten 
ist, also die Odyssee-Landschaften vom Esquilin?® und die vielen kleinen dekora- 
tiven Landschaften aufrömischen und kampanischen Wänden, gibt sicherlich nur 
einen schwachen Abglanz der großen Kunst. Was darin geleistet werden konnte, 
zeigtetwa die köstlicheLandschaft auf dem Pompejanischen Bilde»Bestrafung der 
Dirke«?!. 
Hier ist eine Zwischenbemerkung geboten. Beiden römisch-kampanischen Wand- 
_ malereien pflegt man nach dem Vorgang von Mau mit nicht gerade glücklicher 
Wortbildung einen ersten bis vierten »Stil«e zu unterscheiden. Der erste Stil der 
Zimmerdekoration verwandte keine Gemälde. Der zweite herrscht etwa vomJahre 
80 vor Christus bis dicht an dieWende der Zeitrechnung. Der dritte nimmt die ersten 
50 Jahre nach Christus ein, um dann dem vierten Stil zu weichen. Nur der zweite 
Stil zeigt in seiner Malerei rein hellenistisches Gepräge; der dritte und vierte ge- 
hören, im ganzen genommen, zur kaiserrömischen Kunst. Eine Begründung dieser 
Unterscheidung kann hier noch nicht gegeben werden, und es sei nur festgestellt: 
was wir über den erreichten Stand der hellenistischen Malerei sagen, ist in den Ge- 
mälden zweiten Stils vorhanden. Was nach diesen folgt, geht darüber in gewissen 
Punkten hinaus. 
In dem Streben, die allgemeinräumliche Bildeinheit von den Einzelformen aus dy- 
namisch zu gewinnen, schafft sich der Hellenismus alle jene Mittel derKomposition, 
die später auch imBarock wieder zurErzeugung dynamischenBildbaues verwandt 
wurden.DieFiguren streben unter Aufhebung der Vorderebene in diagonalemZug 
und Gegenzug, inHalbkreis- oder Dreiecksordnung in die Tiefe und verbinden sich 
mit dem übrigen Gegenständlichen zur stetigen räumlichen Masseneinheit. Inman- 
nigfachster Abwandlung erscheint diese Art des Bildbaues; ihre Durchführung be- 
deutet ein Hauptmotiv der damaligen Malerei überhaupt. 
Wir besiten einige Denkmäler, die erkennen lassen, wie die dynamische Kompo- 
sition an die wahrscheinlich Jähnenmäßige, schon illusionistische, aber noch tek- 
tonilch gebundene Kunft des Apollodor und feiner Nachfolger anknüpft. Das Mar- 
morbild der Niobe ausPompeji weist für sein Original aufdie Mittedes viertenJahr- 
hunderts; also Anfangszeit des Hellenismus. In traditioneller, bühnenmäßiger Dar- 
stellung mit wuchtiger Hintergrundarchitektur regt sich das neue Formgefühl: die 
Figuren sind, grundsäßlich wie in der späteren Alexanderschlacht, schon zur Ein- 
heit verbunden und von rechts unten aus dem Vordergrund nach links oben zu in 
die Tiefegeführt. Der Hintergrund bleibtdafürnochbelanglos, istnurüberkommene 
Form, das Bild also in dem Zerfall der Räumlichkeit auch stilistisch früher und un- 
vollkommener als die Alexanderschlacht. Die Grabstele von Pagasae?®, die eine 
Sterbeszene darstellt, ist das erste, uns erhaltene originale Interieur des Hellenis- 
mus, wohl noch aus dem dritten Jahrhundert. Unterschied gegen das Niobe-Bild: 
der Hintergrund nimmt leise an der dynamischen Tiefenbewegung der Figuren- 
komposition teil; die hintere Zimmerwand läßt durch eine halb geöffnete Tür einen 
Nebenraum erkennen, in dem die legte Figur der ganzen Gruppe steht. Die voll- 
kommenere Darstellung dieses Typs, noch behaftet mit den Spuren der reliefmäßi- 
gen Form, aber reich an Tiefenbewegung und -gegenbewegung der Figuren, bildet 
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die »Aldobrandinische Hochzeit« Im Vatikan?®. Wie dann in der Folge die Figuren 
frei und weiträumig in dynamischem Zug mit der Architektur oder Landschaft des 
Hintergrundes zusammengeschlossen werden, wie diese Formweise zur maleri- 
schenKonvention wird, das zeigen nebenden Mosaiken die römisch-kampanischen 
Wandgemälde. Im »zweitenStil« ist dieser Dynamismus der Komposition in seiner 
[pezifischhellenistischen Art vorhanden, wie das aufTafel IIwiedergebene Gemälde 
»Ares und Aphrodite« als ein Beispiel für alle anderen beweist. 


BISHER war nur von dem Dynamismus die Rede, durch den die allgemeinräum- 
liche Totalität der Komposition geschaffen wurde. Weil die Komposition einfach 
ist, sich nur auf die Einzelformen als Ausgangspunkt sfüßt und von ihnen aus die 
vollräumliche Illusion erzeugen will, muß sie dynamisch nach der Tiefe zu gehen. 
Nach der Tiefe zu, weil der Stil organizistisch ist, weil die Komposition das natür- 
liche Bild der egozentrischen Raumerfahrung zu ihrer Norm hat. Und darum ist ihr 
Mittel, das Mittel, welches die hellenistische Malerei in dieser neuen Funktion aus- 
bildet, der Perspektivismus. Wie er als dieses neue Formprinzip die Phantasie 
mächtig anregte und sie nach dem Zeugnis der italischen Funde zur eigentümlichen 
Architekturmalerei des »zweiten Stils« führte, wurde schon im allgemeinen Teil er- 
wähnt. In dem schöpferischen Trieb zum Perspektivismus als einer dem Stilwillen 
gemäßen Formweise, in der schöpferischen Lust an ihr als aktuellem Erreger der 
Phantasie liegt die Entstehung der Architekturbilder in jener Zeit begründet. In der 
Bauperspektive fand dieser Formwille die angemessenste Gegenständlichkeit vor, 
wenn es sich darum handelte, einen Architekturraum malerisch ins unbestimmt 
Weite zu dehnen - und das war allerdings hier das treibende Motiv für den helle- 
nistischen Dynamismus, so wie es später für den Dynamismus des Barocks das 
Motiv wurde bei der malerischen Ausgestaltung seiner Räume. 
Der Perspektivismus der hellenistischen Malerei gewinnt seinen besonderen Cha- 
rakter durch die Bindung an die einfache Komposition. Grundsäßlich führt, von 
einem hohen Augenpunkt genommen, die Perspektive das Einzelformgefüge in 
derBildebene von unten nach oben; derHorizont liegt hoch, die Tiefe bleibt gering. 
Das bedeutet, die Figuren oder vielmehr die Einzelformen überhaupt erscheinen 
nicht, wie in der polaren Komposition, wie etwa in Renaissance- oder Barock-Ge- 
mälden, ursprünglich in den freien Raum gestellt, sondern sie schaffen selber erst 
durch das Änsteigen von unten vorn nach oben hinten die Räumlichkeit, und der 
Hintergrund repräsentiert nicht wie dort den Allgemeinraum als die Sphäre des 
Bildes, sondern er ist das Endstück, der Abschluß der Komposition. Er bleibt im- 
mer Teil des Gegenständlichen, ein Gegenständliches selber neben dem anderen, 
gleichsam eine Wand, während er in der polaren Komposition den Raum als sol- 
chen, als Sphäre gibt. 
Damit hängt zusammen eine zweite Besonderheit des hellenistischen Perspektivis- 
mus. Anfänglich verwendet die Malerei mehrere, im Bilde unregelmäßig verteilte 
Fluchtpunkte. Schließlich gelangt sie, wie die römifch-kampanifchen Wandgemälde 
zeigen, zur F/uchtlinien-Perspektive; dasheißt, alle Blicklinien treffen nicht etwain 
einem einzigen Fluchtpunkte zusammen, sondern auf einer im Grunde errichteten 
Höhenachse®. Die Bedeutung ist nicht zu verkennen. Diese Höhenachse set den 
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dargestellten Raum, dessen Rückgrat sie gleichsam bildet, In unmittelbare Bezie- 
hung zumBoden, zu einer horizontalen Grundebene. Der dargestellte Raum istdem 
Ausdruck nach äquivalent dem sinnlichen Erfahrungsraum. In der frühchristlichen 
Kunst scheidet derPerspektivismusausder Malerei aus, understdieorganizistische 
Renaissance bringt ihn wieder mit sich. Aber da wird als Neues die F/uchfpunkt- 
Perspektive verwandt: alle Blicklinien treffen in einem einzigen Fluchtpunkte zu- 
sammen.Der dargestellte Raum ist um diesen Punktkonzentriert,erschwebt gleich- 
sam um ihn, der dem Blickpunkt des Betrachters korrespondiert. Er ist seiner Aus- 
drucksbedeutung nach ein in der Phantasie vorgestellter Raum, er hat einen dem 
transzendenten Weltbegriff äquivalenten Ausdruckswert. Der hellenistische Ge- 
mälderaum ist vermöge der Fluchtlinien-Perspektive das Äquivalent des objek- 
tiven, in der unmittelbaren Sinnlichkeit wurzelnden Weltbegriffs der Antike. 


DAS wesentlichste Mittel zur Erzeugung der allgemeinräumlichen Totalität ist für 
die hellenistische Malerei das ko/oristische Helldunkel. Die Ersetung der ur- 
sprünglichen Polychromie durchLokalfarben und die illusionistische Modellierung 
der Figuren in Licht und Schatten, sofern sie rein funktional die Körperlichkeit des 
Einzelräumlichen konstituierte, bedeutet, wie gesagt, noch nicht allgemeinräum- 
liche Bestimmtheit, und soweit gelangte'allem Anschein nach die Malerei schon im 
ö. Jahrhundert, also in der klassischen Zeit. Allgemeinräumlich dagegen ist die Auf- 
hebung des Körperlichen zur farbigen Oberflächenerscheinung inLicht und Schat- 
ten. Das geschieht erst im Hellenismus. Da wird das farbige Helldunkel aus einem 
bloß dienenden, plastischen Mittel zum primären Formwert, der die Konturen- und 
Flächenwerte als solche überlagert und in sich aufnimmt. Der Bildbau wird zur 
Gesamtheit von farbigen Helldunkel-Rhythmen. Und da der Stil dynamisch ist, 
werden die farbigen Flächen im Verlauf der Entwicklung aufgelöst zum vielglied- 
rigen Spiel von unvermittelt neben einander gesegten Farbflecken. Diedem Impres- 
sionismus analoge Fleckenmethode erscheint als dieleßte Blüte der hellenistischen 
Malerei. Davon war schon die Rede (Seite 57 und 72). Die Fleckenmalerei führt 
zugleich zur Entstehung des Mosaiks. 

Zweifellos ist die Annahme Wickhoffs unzutreffend, die Fleckenmalerei sei die 
Neuerung des »vierten Stils« und damit die Errungenschaft der kaiserrömischen 
Kunst, deren künstlerisches Prinzip der »Illusionismus« gewesen sei, das Be- 
streben, an Stelle der plastischen Körperlichkeit den optischen Erscheinungsein- 
druck darzustellen. Fleckenmalerei hat schon der zweite Stil, also die rein helle- 
nistische Kunst, und ihr Entstehungsgrund ist nicht das Streben nach illusionisti- 
scher Wirkung im Sinne Wickhoffs - die läßt sich, wie etwa die Renaissance-Kunst 
zeigt, auch mit ungebrochenen Malflächen erreichen - sondern der Dynamismus 
alsdas hellenistische Stilprinzip: durchdie Fleckenmalereiwerdendie körperhaften 
Einzelformen zurEinheit der allgemeinräumlichen Totalität emporgeführt ;sie hebt 
deren diskrete Einzelheit zur dynamischen, stetigen Einheit auf. 

Die Frage bleibt: wie äußert sich an dieser Helldunkel-Malerei die einfache Kom- 
position? Das farbige Helldunkel ist /oka/ gebunden;es entsteht an und mit der 
plastischen Einzelform und hat daher nicht ursprünglichen, reinen Allgemeinraum- 
Wert. Der Individualwert des Gegenständlichen ist als solcher die Grundlage; er 

145 


wird zur malerischen Charakteristik erhoben, und aus der rhythmischen Zusam- 
menfügung der einzelnen lokalen, farbigen Helldunkel-Werte entsteht erst die All- 
gemeinräumlichkeit als das Ergebnis und als die malerische Bildeinheit. Man 
braucht nur ein hellenistisches Gemälde, etwa eine Odyssee-Landschaft, mitirgend 
einem Renaissance- oder Barock-Bild zu vergleichen, um den fundamentalen Un- 
terschied zu sehen. Im Hellenismus wird der Lichtraum als solcher überhaupt nicht 
erzeugt, sondern nur die Einheit der gegenständlichen Träger eines allgemein- 
räumlichen farbigen Helldunkels; im polar komponierten Bilde stehen dieFiguren, 
die Gegenstände, ursprünglich im Lichtraum. Gewiß hat auch schon das helle- 
nistische Gemälde natürlichen Lichteinfall; die Verteilung von Licht und Schatten 
ist nicht durchauswillkürlich,sondern hält sich an dieNorm der Naturerscheinung, - 
wie es bei einem organizistischen Stil zu erwarten ist. Trogdem sind dieLicht- und 
Schattenmassen ursprünglich in ihrer Verteilung nur durch die Einzelformen und 
deren Gruppenbestimmt. Esgibtdaherimhellenistischen Gemäldenichtdasjenige, 
was man Luftperspektive nennt; es gibt nur ein rhythmisches Gefüge einzelner 
Helldunkel-Massen. Auch Licht und Schatten sind, als solche und abgesehen von 
den Farben, komponiert wie die Einzelformen und mit ihnen. 

Die Bindung im spezifisch malerischen Element läßt in besonderem Grade das 
hellenistische Gemälde als dem antiken Formwesen zugeeignet erscheinen. Die 
einzelräumliche, plastische Gestalt bleibt, zumal in den konturalen Werten, das 
Baumaterial der Form. Das Renaissance-Gemälde wirkt troß der statischen Hal- 
tung der Figuren, troß der geschlosseneren Flächen scheinhafter, malerischer. 
Man wird in der hellenistischen Bildstruktur die Logik des Zusammenschlusses 
der verschiedenen Formmittel zur stilistischen Allgemeinform nicht verkennen. 
Die allgemeinräumliche Einheit erwächst in einfacherKomposition aus den plasti- 
schen Einzelwerten. Das ist dasBestimmende. Daher bleibt das farbigeHelldunkel 
lokal gebunden. Daher muß die Komposition dynamisch zum Bildganzen vor- 
dringen. Daher kann der Perspektivismus nicht im Raum die Tiefe schaffen, son- 
dern unter Verwendung eines hohen Augenpunkts aus der Ebene nur zu begrenz- 
ter Tiefe raum-erzeugend vordringen. Daher werden die organischen Werte des 
Einzelräumlichen nicht ins Unorganische gewandt sondern nur in Bewegung ver- 
‘set, und das Endergebnis, die allgemeinräumliche Totalität, ist, vor allem auch 
durch die Beschränkung auf die Fluchtlinien-Perspektive, dem Ausdruckswert 
. nach der objektiv sinnliche Raum. 


DIE HELLENISTISCHE PLASTIK. Der Wandel zum »Malerischen«e und»Ba- 
rocken« ist stets als wesentliches Kennzeichen der hellenistischen Plastik festge- 
stellt und in seiner Entwicklung verfolgt worden. Wir können daher eingehendere 
Erörterungen vermeiden und uns darauf beschränken, jenen Wandel auf die all- 
gemeine Stilgeseßlickkeit zurückzuführen. Die plastische Verwirklichung des Stils 
vollzieht sich in direkter Übereinstimmung mit der malerischen, die einzelnen Pha- 
sen finden sich in gleichem Verlauf hier wie dort, und im ganzen entsteht nur inso- 
fern Verschiedenheit, als die Stilgesege sich innerhalb des Plastfischen erfüllen. 
Gerade dieser Umstand muß aber auch die stilistische Begründung der formalen 
Vorgänge leiten. War für die Malerei die unmittelbare Allgemeinräumlichkeit selber 
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als Ziel des Formvorganges und seiner Entwicklung gesett, so ist esjeßt deren 
mittelbare Beziehung auf den plastischen Individualraum oder, im Relief, auf das 
tektonische Gefüge plastischer Individualräume. : 
Es bedeutet für die griechische Formphantasie die fundamentalste Umschaltung, 
für die griechische Kunst den denkbar größten Ulmschwung, daß ihre Plastik nicht 
mehr die reine Körperform in ihrem Ansichsein schafft, daß die Konturen und 
Flächen nicht mehr nur diese reine Körperform als solche gestalten, sondern sie in 
die Grenzbeziehung zum Allgemeinraum seßen; daß die Konturen und Flächen, 
über jene organisch konstitutive Funktion hinaus, Grenzlinien und -schichten der 
Oberfläche werden. Sie erhalten allgemeinräumliche Charakteristik. Ihr Helldunkel 
wird zum bestimmenden Wirkungswert der rhythmischen Formorganisierung. 
Praxiteles ist klassisch in attischer Grazie; aber sein Zeitgenosse Skopas schon 
ist der große Neuerer: seine Köpfe und Reliefs am Mausoleum sind nicht mehr 
klassisch. Da sind die Flächen schon in einem die Einzelform verschmelzenden 
und in der Einheit des Ganzen aufhebenden Helldunkel modelliert. Da ist schon be- 
wegtes Leben an Stelle der bewegten Ruhe. Da ist schon individuelles, inder Ober- 
flächenerscheinung sich äußerndes, in der vergänglichen Geste gegebenesPathos 
an Stelle des im organischen Sein ruhenden Ethos. Lysipp(Apoxyomenos) hat in 
‚allem Wesentlichen die gleiche Haltung. Gewiß, das ist noch nicht voller Hellenis- 
mus; aber essind seine ersten, schöpferischen Anfänge, die noch im Rahmen des 
Überkommenen stehen. Das Mausoleum ist um die Mitte des 4. Jahrhunderts ge- 
baut, Lysipp ist Zeitgenosse Alexanders. Um die Wende des 4. zum 3. Jahrhundert 
hat die Plastik in der großen Schöpfung der Nike von Samothrake eine Skulptur 
hervorgebracht, die den vollen Durchbruch des Hellenismus bezeichnet. Schon in 
diesem Werk ist das Helldunkel-Spiel durch die zügige Bewegung der Formen zu 
kontinuierlicher Einheit geführt, die Statik des Klassischen ausgeschaltet. In der 
Folge steigert sich die Dynamik des Stils, bis sie in der Zeit des »pergamenischen 
Barocks« ihren Höhepunkt und in Kompositionen wie dem farnesischen Stier und 
der Laokoon-Gruppe ihr Ende erreicht. 
Man versteht diese hellenistische Formweise stilistisch erst ganz, wenn man sie als 
Ergebnis der einfachen Komposition erkennt. Die Einzelform bleibt als organisch 
konstitutiver Wert die Grundlage. In der starken Bewegtheit der Einzelformen 
selber und durch sie entsteht der plastische Raum als rhythmisch stetige Einheit, 
die troß der plastischen LImgrenzung ins Unbestimmte hinausweist. Indem das 
drängende Gefüge derEinzelformen das rhythmische Spiel von Licht und Schatten 
aus sich herausstellt, es gleichsam als sein Endergebnis erst erzeugt und trägt, ge- 
winnt jene Unbestimmtheit den Charakter der allgemeinräumlichen Totalität. Der 
plastische Raum ist mittelbar allgemeinräumlich bestimmt. 
Wichtigste Charakteristik des einfach Kompositionellen ist hier: das Helldunkel, 
das den betonten Wirkungswert ausmacht, hat in den plastischen Einzelformen 
selber seinen Ursprung und bleibt ihnen lokal verhaftet. - Das gilt selbstverständ- 
lichnur formlogisch; daß der freieLichtraum der natürliche Spender des Helldunkels 
ist, besagt dagegen nichts. - So sind es im Grunde immer noch die plastischen 
Einzelformen selber, die zu rhythmischer Ordnung gefügt sind und primär die 
Form konstituieren; nur erhalten sie im Helldunkel Allgemeinraum-Bestimmtheit. 
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Dieses besondere Verhältnis des Helldunkels zum Einzelräumlichen, dasBeruhen 
der Form auf der Plastizität verleiht auch der hellenistischen Skulptur, wie der 
Malerei, den Charakter des Antiken. 
Man erkennt diese Bestimmung besonders deutlich am Gegensa& zum Barock, 
zur polaren Komposition. Der farnesische Stier (Tafel IV Abbildung 6) und die 
Berninische Gruppe »Verzückung der heiligen Therese« (Tafel IV Abbildung 7) 
sind einander sehr ähnlich gebaut. Beide streben nach stärkster Helldunkel-Wir- 
kung, und die Dynamik des Aufbaues ist mit denselben Mitteln erzeugt. Und doch 
erscheint die Gruppe des Bernini auf den ersten Blick als Werk moderner Kunst, 
der farnesische Stier dagegen als antik. Woran liegt das? Nur an dem Gegensat 
der polaren und einfachen Komposition, das heißt hier, an dem funktionalen Gegen- 
saß des Helldunkels. Bei Bernini ist das Helldunkel ganz Oberflächenschein, ist 
das Licht als solches Sphäre und Materie der Form; es spielt über das plastisch 
Einzelräumliche hin und gestaltet sich an ihm. Das Licht vereint sich mit dem Pla- 
stischen zur Form. Am farnesischen Stier bestimmt sich das Plastische selber zum 
einzelräumlichen Helldunkel-Wert. Die natürliche Beziehung von Licht und Stein 
ist selbstverständlich in beiden Fällen die gleiche ; aber künstlerisch formal entsteht 
der Gegensap. In der polaren Komposition wirkt das Helldunkel als primär und 
frei, es spielt frei über die plastischen Formen. In der einfachen Komposition wirken 
diese als primär und als die wesentlichen Werte, und sie binden dasHelldunkel, das 
ihrem Ausdruck dient. 
Die Auffassung ist falsch, die man immer wieder hört, als habe der Hellenismus 
zum erstenmal seine Skulpturen in den freien Raum und in Beziehung zu ihm ge- 
stellt. Die Skulptur bleibt, wie immer, so auch im Hellenismus das plastisch in sich 
begrenzte Werk, und die Allgemeinräumlichkeit ist Charakteristik seiner Form. 
Selbstverständlich bedeutet es etwas ganz anderes, wenn dieHelldunkel-Formung 
nun in erhöhtem Maße die Belichtung im freien Raum fordert. Aber freilich, über 
das Minimum von Raum, das der organische Leib in seiner statischen Haltung ein- 
nimmt, drängt die hellenistische Skulptur hinaus. Schon die heftige Bewegung der 
Glieder erweitert diesen Raum, und grundsäßlich ist der Trieb zum Unbestimmten, 
zur Allgemeinraum-Totalität daswirkende Motiv zur möglichsten Erweiterung des 
plastischen Totalraumes. So entsteht schon bei der Nike die Zusammenfügung 
von Göttin und Schiffskörper und beim Barberinischen Faun die innigeVerbindung 
des Körpers mit dem Felsen. So entsteht vor allem die plastische Gruppe (Farne- 
sischer Stier, Laokoon und so fort). 
Die Dynamik, die Bewegung durch den Raum hindurch fordert die Entwertung der 
Ebene, fordert den Zug indie Tiefe. Alle klassische Plastik komponiert ihre Skulp- 
turen in derEbene, in einer Hauptansicht. Die Ebene gibt dieStatik, dieRuhe in der 
Bewegung. Schon im Porträt und in der Einzelgestalt besteht der Gegensa&. Man 
vergleiche die flache Büste des Euripides etwa (TafelV Abbildung 8) mit dem ge- 
rundet nach mehreren Seiten orientierten Kopf des Homer (Tafel V Abbildung 9); 
den Doryphoros des Polyklet?’ mit dem farnesischen Herkules?!, die der Knidierin 
desPraxitelesnachgebildete vatikanische Aphrodite? in ihrer einheitlichen Vorder- 
sicht mit der mediceischen Venus®?, die keine Sicht in einer Ebene allein zuläßt. 
Besonders charakteristisch ist der Unterschied etwa zwischen Myrons Diskus- 
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werfer?* und dem borghesischen Fechter®5. Dort ist die starke Bewegung völligin 
eine Ebene gelegt, hier gibt nur das Visieren über mehrere Ebenen eine Gesamt- 
vorstellung.In starken Gegensäßen von Hell und Dunkel führt inden hellenistischen 
Skulpturen dieKomposition aus der Vorderebene, die dadurch aufgehoben wird, 
in mehreren Schichten in die Tiefe. Deutlich schon bei der Nike, entschiedener beim - 
Barberinischen Faun, in vollendetem Rhythmus beim Ares Ludovisi?®, als das be- 
stimmende Bauprinzip bei den Gruppen. 


‚MEHR noch als in der freien Rundskulptur wirkt der Wandel zur dynamischen 
Allgemeinraumbestimmtheit im Relief. Er bringt jene große Umbildung der Form 
hervor, die das hellenistische Relief vom klassischen scheidet. 
Der statische Klassizismus hat die Reliefform in ursprünglicher Reinheit. Eine An- 
zahl von plastischen Einzelfiguren ist zum losen rhythmischen Gefüge, zurFlächen- 
komposition verbunden; die Grundebene schließt das Gefüge zur tektonischen 
Gesamtform zusammen. In der Regel erheben sich die Figuren zur Dreiviertel- 
Ansicht aus der Grundebene; sie scheinen aus ihr, die die klare tektonische Basis 
bleibt, herauszuwachsen. Die Ebene ist durchaus als einheitliche Fläche empfun- 
den. Stellung und Bewegung der Figuren verlaufen nur in die Breite, von rechts 
nach links oder umgekehrt. Konturen und Flächen wirken rein einzelräumlich, pla- 
stisch. Der Schlagschatten der Figuren spielt kompositorisch keine Rolle. 
Ziel des Hellenismus wird es, das lose Gefüge isolierter Figuren unter Wahrung 
derReliefbedingung zur stetigen Masseneinheit von allgemeinräumlicher Charak- 
teristik umzugestalten. Da wird zunächst die tektonische Bindung an die Grund- 
ebene, die bis dahin betonter Kern der Formung war, zurückgedrängt. Sie wird, 
als die ursprüngliche und arterzeygende Reliefbedingung, zwar nicht beseitigt, 
wohl aber der allgemeinräumlichen Charakteristik untergeordnet. In der Regel tritt 
die Grundebene möglichst zurück, und soweit sie überhaupt noch erscheint, wird 
sie nicht mehr als Flächeneinheit empfunden. Vor allem aber: die Figuren treten 
mehr vom Grunde heraus, und vor ihm muß sich derRaum in die Tiefe dehnen; er 
muß, vermöge der besonderenStilbedingungen, in kompakter und bewegterKom- 
position der Figuren mit diesen selber geschaffen werden. 
Mittel dazu ist als erstes der Übergang zum Hochrelief. Die Figuren heben sich in 
voller Körperlichkeit vom Grunde ab, ohne freilich den tektonischen Bezug zu ihm 
ganz aufzugeben. Diese Formweise gab es auch schon früher. Jetst jedoch wird sie 
allgemein verwandt, und sie wird zum kompositorischen Mittel: sie verbindet sich 
in demselben Relief mit anderen, niedrigeren Graden des Ausladens bis zum fast 
zeichnungsmäfßig flachen Auftragen. Die Figuren zeigen ferner in ihrer Struktur 
ftärkere Tiefenveränderungen als früher. IhreBewegung ift nicht mehr andie Ebene 
gebannt, nicht mehr nur nach den Seiten zu verlaufend; sie geht nun auch nach vor- 
wärts und rückwärts, sie wirdBewegung in der Tiefenachse. Mehr noch, die Tiefen- 
veränderungen streben denVorrang überdieSeitenbewegung an; derEbenen-Ein- 
druck, der doch als Reliefbedingung nicht ganz ausgeschaltet werden kann, wird 
möglichst entwertet. In ihrem Nebeneinander und in bewegtem Vor und Zurück 
häufen sich die Figuren. Eine Anzahl von Teilflächen erscheint zwischen Vorder- 
ebene und Grund eingeschoben, und die Figuren drängen einander, in verschiedene 
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Tiefenschichten gestellt, zusammen zu der erstrebten stetigen Raumeinheit, die sich 
nach der Tiefe zu dehnt und damit den Charakter dynamischer Allgemeinraum- 
Bestimmtheit gewinnt. 
Natürlich findet die allgemeinräumliche Charakteristik ihren stärksten Ausdruck 
in der Helldunkel-Formung. Alles das, was in dieser Beziehung über die Rund- 
skulpturgesagt wurde, gilt auch fürdasRelief. Insbesondere wirken nundieSchlag- 
schatten mit in die Komposition hinein, indem sie die Figuren mit einander verbin- 
den zur rhythmischen Helldunkel-Einheit. Es ist klar, daß die vorhin beschriebene 
Tiefendarstellung mit ihren mannigfachen Schichtenfolgen nur durch starke und 
differenzierte Verteilung von Licht und Schatten zur Geltung kommen kann, und 
aufdieser Helldunkel-Wirkung beruht denn auch für denersten Eindruck der Haupt- 
unterschied des hellenistischen Reliefs gegenüber dem klassischen. 
Erstes Beispiel malerischer und kompositorischer Vereinheitlichung der Figuren 
und deren Hervortreten vom Grunde, der im übrigen noch zusammenhängend 
wirkt, ist der Alexandersarkophag?”. Aber auch manches Grabrelief, das in die 
Mitte des vierten Jahrhunderts datiert wird, - dasjenige des Prokleides®® und das 
der Demetria und Pamphile?? - zeigt neben malerischer Struktur der Einzelfiguren 
deren Zusammenfassen zur geschlossenen Dreiecksgruppe, die mitDiagonale und 
Gegendiagonale ganz entsprechend der viel verwandten Gemäldekomposition in 
die Tiefe führt. Es folgen schließlich dieReliefs der pergamenischen Gigantomachie 
mit ihrem gesteigerten Dynamismus. Da sind alle erwähntenEigenheiten der helle- 
nistischen Reliefstruktur in vollem Ausmaß gegeben, da tritt der Grund vor der 
Masseneinheit der Figuren völlig zurück. Man mag die Wendung zur barocken 
Überhöhung der Dynamik im vorgeschrittenen Hellenismus schäßen oder nicht, 
Konsequenz der stilistischen Entfaltung und Großartigkeit der Leistung lassen 
sich dieser Periode nicht absprechen. 
Die bisher betrachtete Art der Formung bewahrt den Charakter des Reliefs als 
einer plastischen Kunstweise. Sie seßt ein Gefüge von organischen, einzelräum- 
lichen Gestalten tektonisch vor die Grundebene, mag diese schließlich auch nur in 
kargen Stücken vorhanden sein. Die allgemeinräumliche Bestimmtheit ergreift die 
Figurenkomposition nur miffelbar, das heißt sie ist nur Formcharakter an deren 
plastisch-tektonischer Ordnung, die als solche bleibt. Daneben vollzieht sich eine 
zweite, höchst bezeichnende Entwicklung. Das Relief überschreitet, man möchte 
sagen, unter dem Druck der Stiltendenzen die Grenze des Plastischen nach dem 
Gebiet des rein Malerischen zu. Die allgemeinräumliche Bestimmtheit will sich in 
unmittelbarer Darstellung geltend machen, das heißt der Raum zwischen Vorder- 
und Grundebene desReliefs strebt danach, wie der Allgemeinraum einesGemäldes 
zu fungieren; dieFigurenkomposition geht vor sich in dem dargestellten Raum und 
sie dient zu dessen Darstellung. Es entsteht das hellenistische Peliefbild. Erster 
Schritt: hinter der vorderen Anordnung der Figuren wird der Grund mit anderen 
Objekten, mit Bäumen, Häusern und sonstigen Dingen, bedeckt; er wird zum Hin- 
tergrund, während er bisher Grundebene war. Dann entsteht ausgesprochene Drei- 
teilung in die Figurengruppe, deren durch leblose Objekte bezeichneten Schauplaß 
und den die Luftregion andeutenden Grund. In seiner vollen Entfaltung ist dasRe- 
liefbild eine auf Helldunkel-Rhythmus und bildmäßige Perspektive gegrlindete 
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Allgemeinraum-Komposition. Durch die perspektivisch über einander nach der 
Höhe zu geschichteten Flächenunterschiede leitet dieKomposition von denFiguren 
und ihrem Schauplaß über einen landschaftlichen und Gebäudehintergrund zum 
freien Luftraum hin. Es ist die gleiche Struktur, die auch das hellenistische Ge- 
mälde hat. 

Früheste Fälle dieser malerischen Formung sind das Wiener Dolon-Relief*°, der 
Telephosfries des pergamenischen Altars, die Homerapotheose des Archelaos. 
Andere schließen sich an, der »Ritt durch die Nacht«®', das Münchener Opferrelief*?, 
die Darstellung des Bauern mit saufender Kuh im Vatikan. Wie bei den Gemälden 
ergibt sich auch hier die Notwendigkeit, die rein hellenistischen von den kaiser- . 
römischen Reliefbildern zu trennen, was Sieveking ohne Frage einwandfrei ge- 
lungen ist. Die Wiener Brunnenreliefs und ihre Verwandten und Nachfolger möchte 
man gern für die charakteristische Art hellenistischer Komposition in Anspruch 
nehmen. Aber sie führen diese Art nur traditionell fort, während zugleich neue Mo- 
mente in die Form hineinspielen, die zum Kaiserrömischen hinweisen. Davon muß 
später gesprochen werden. 

Es liegt in diesen hellenistischen Reliefbildern eine für die Qualität derWerke man- 
ches Mal bedenkliche Verwischung der Grenzen des Plastischen vor. Aber ihre 
Entstehung weist besonders eindringlich auf die Stiltendenz hin, von dem Einzel- 
räumlichen aus, das heißt in einfacher Komposition, dynamisch den Allgemeinraum 
als die Totalität zu gewinnen. Nur diese Stiltendenz konnte dazu führen, durch die 
Reliefbildung dasselbe anzustreben, was dem Gemälde ursprünglich zusteht. 

Wie die Plastik, so erfährt auch die Ornamentik die Umbildung zur dynamisch all- 
gemeinräumlichen Charakteristik. Dieser Vorgang und seine Entwicklung sind 
kunstgeschichtlich gewiß sehr ergebnisreich, aber für uns liefert er kaum neue Ge- 
sichtspunkte. Wie die Plastik, so wird auch das Ornament immer stärker im male- 
rischen Helldunkel geformt. Trat es in der klassischen Zeit vereinzeltin tektonischer 
Bindung auf, so strebt es jegt nach voller Flächenfüllung, nach dynamischem Zu- 
sammenschluß der Teile zur Einheit eines Ganzen. 

Der Entwicklungszug des Hellenismus ist gekennzeichnet durch stetiges Vor- 
dringen des Allgemeinräumlichen. Aber die einfache Komposition bindet doch das 
Allgemeinräumliche an die Einzelform. Das Plastisch-Tektonische behält seine 
Bedeutung als Grundlage, und damit bleibt die hellenistische Kunst in gewissem 
Zusammenhang mit der klassischen. Sie wahrt immer noch den Charakter grie- 
chisch antiken Formwesens. Hier beginnt die kaiserrömische Zeit ihr Zerstörungs- 
werk: das erste, was geschieht, ist die Ausschaltung des formalen Wertes derEin- ° 
zelformen. Wir werden bald erkennen, daß dieser Auflösungsprozeß zugleich die 
fundamentale Umschaltung der Raumanschauung zur polaren Komposition ist. 
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I. DERSTILWANDEL IM ÜBERGANG VON DER 
ANTIKE ZUM CHRISTENTUM 


1. PHILOSOPHIE, RELIGION UND STIL IM BEGINN 
DER TRANSZENDENZ-KULTUR 


ER Hellenismus ist die legte große Periode in der Epoche des objektiven 

Weltbegriffs, die kaiserrömisch - frühchristliche Kultur der Anfang einer 

neuen Epoche des transzendenten. In einer durch mehrere Jahrhunderte 
hinziehenden Bewegung lösen die beiden, in äußerstem Gegensaß stehenden Welt- 
anschauungen einander ab, und was wir frühchristliche Kultur nennen, ist Nieder- 
schlag und Spiegelbild dieses Kampfes, Bild des Ineinandergreifens zweier Kul- 
turen, desstetigen Entwicklungsüberganges, dessen treibendePrinzipien sich doch 
scharf und gegensäßlich voneinander sondern. Das Ende der frühchristlichen Kul- 
tur bedeutet den reinen Bestand der ersten Periode transzendenter Weltanschau- 
ung, des Byzantinismus. 
So epochal wie diese Entwicklung überhaupt, vollzieht sich ihre Teilerscheinung, 
der Übergang der hellenistischen zur kaiserrömischen und frühchristlichen Kunst, 
als ein Stilwandel, in dem Stilprinzipien und -gesete sich radikal verändern. An 
die Stelle der einfachen tritt die polare Komposition, ein neues oberstes Stilprinzip 
also, das die zweite Epoche der Stilentwicklung begründet. Der Organizismus, 
jene Quelle der viel bewunderten Größe griechischer Kunst, weicht einem Kubis- 
mus, der vielen wie Zurücksinken in Primitivität und Barbarentum erschien; der 
hellenistische Dynamismus mündet ein in beruhigte Statik. 
Das die Fundamente der Antike erschütternde neue Prinzip ist die Transzendenz 
des unendlichen Grundes. Dieser war in der ganzen Epoche des objektiven Welt- 
begriffs, wie auch das Dasein, ein Sein schlechthin. Mochte auch die rein logische 
Differenz von Grund und Dasein in der griechischen Anschauungsweise zur Sphä- 
renbesonderung beider geführt haben, so war diese Besonderung doch nur eine 
solche derlogischen Dignität. Das Sein dagegen blieb für beide dasselbe, das Sein 
der Natur, das objektive Sein der Erkenntnis. Grund- und Daseinssphäre waren 
Beide Bestandteile der Welt. Jegt wird der unendliche Grund inbezug auf das Sein 
antithetisch gegen das Dasein gestellt. Beide haben nun nicht mehr dasselbe Sein. 
Der Begriff »Welt« gewinnt anderen Sinn; Welt ist nur noch die Totalität des Da- 
seins. Der unendliche Grund dagegen ist über diese Welt erhoben, supramundan 
geseßt. 
Transzendenz aber bedeutet noch mehr, obwohl die Entgegensegung im Sein die 
Wurzel ist. Transzendenz ist Folge dieser Entgegensetung. Die Welt des Daseins 
ist in ihrem Sein das der Erkenntnis, dem Wahrnehmen und demDenken, Zugäng- 
liche. Der unendliche Grund dagegen ist für die Erkenntnis nicht zugänglich, trans- 
zendent. Alle Bestimmungen, welche das Denken für das Sein der Daseinswelt 
treffen kann, alle Bestimmungen des Denkens überhaupt vermögen das Sein des 
unendlichen Grundes oder Gottes nicht zu erfassen. Gott ist darüber schlechthin 
erhaben; er ist das Abso/ufte. DerBegriff der Transzendenz hat zu seinem Korrelat 
den des Absoluten als den neuen Grund-Begriff der Weltanschauung. Mit dieser 
Beschränkung der Erkenntnisfunktion auf die Welt des Daseins verbindet sich 
dann notwendig ein nicht weniger neues Begriffspaar: die Offenbarung und der 
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Glaube. Gott offenbart sich dem Menschen, der ihn nicht unmittelbar erkennen kann, 
und erst auf Grund der Offenbarung ist Erkenntnis möglich; der Glaube an die 
geoffenbarte Heilswahrheit ist Fundament dieser mittelbaren Erkenntnis. 
Die antithetfische Entgegense&ung Gottes und der Daseinswelt inbezug auf das 
Sein hat nafürlich eine Wertverschiedenheit des Seins zur Folge. Gott ist daswahr- 
haft Seiende, die Welt dagegen das ihm Entgegengesette und in ihrer legten Po- 
tenz, in der Materie das Nichtseiende. Geist und Materie, die sich auf dem Gipfel 
der Antike, in der alten Stoa, nur unterschieden als dasUlrprinzip und seine Erschei- 
nungen, werden zu äußersten Polen eines Wertgegensapes. Der Geist, insofern er 
im Menschen mit.der Materie verbunden ist, hat sich in den Unwert, in das Nicht- 
seiende verstrickt. Diese verschiedene Wertung des Seins wird ebensowohl für die 
kosmologische Systembildung, wie für die religiöse Haltung von entscheidenster 
Bedeutung. Sie ist als Folge der Transzendenz, wie diese selber, der volle Wider- 
spruch zur Antike. 
Die Transzendenz des Unendlichen in solcher Auffassung und mit diesen Folgen 
muß als das Kriterium angesehen werden für die Unterscheidung von antiker und 
neuer Weltanfchauung in philosophifcher wie religiöfer Beziehung. Nicht die äußere 
Zugehörigkeit zum Christentum entscheidet. Das gewinnt vielmehr in den ersten 
Jahrhunderten nach Christus erst durch die gesamte philosophische und theolo- 
gische Spekulation seine Gestalt. Die Logos-Lehre des alexandrinischen Juden 
Philo (50 v. Chr. - 50 n. Chr.) ist in ihrer Verknüpfung jüdischer und hellenisti- 
scher Anschauungen doch schon ganz vom Geiste der Transzendenz durchseßt, 
so sehr, daß sie die Grundlage der späteren Christologie und Trinitätslehre wer- 
den konnte. Ebenso steht es um die Spekulation der Neuplatoniker, insbesondere 
des Plotin (204 - 270), jenes großen Gegners der christlichen Lehre, der recht ei- 
gentlich die Philosophie des Absoluten durchführte, und dessen System auf Jahr- 
hunderte hinaus in heidnischen und christlichen Mystikern eine weit verbreitete 
Gemeinde fand. Bei den Gnostikern (1. Jahrhundert n. Chr.) sowohl wie bei ihren 
Widerlegern, den Apologeten (2. Jahrhundert), und in der die Trinitätslehre be- 
gründenden Logos-Religion des Origines (185 - 254) bildet die hellenistische Phi- 
losophie den Boden der Spekulation. Die Überzeugung, daß sich der Glaube zur 
Erkenntnis aufschließen lasse, führt alle diese Denker zu den Beständen des an- 
tiken Rationalismus hin. Das Neue baut sich genetisch auf dem Überkommenen 
auf; doch überall wird dieses den Bestimmungen der Transzendenz angepaßt und 
damit zum bloßen Mittel einer neuen Grundanschauung herabgesesßt. 
Dieses Mittfler-Verhältnis der Objekte rationaler Erkenntnis zwischen dem Abso- 
Iuten und der irdischen Menschenwelt wird in der Tat zum Angelpunkt des kosmo- 
logischen und theologischen Systembaues. Die erste und vorbildlich wirkende 
Konstruktion schafft Philo. Aus der überquellenden Kraft des transzendenten Got- 
tes erzeugt sich inEwigkeit derLogos, der Denken der Ideen ist und sich imDenken 
zu der Vielheit der Ideen von Ewigkeit her entfaltet. So ist das Ideenreich Platos zu 
einem Reiche von Mittelwesen geworden, die zwischen Gott und die Daseinswelt 
geschaltet sind und den Einheitsbezug zwischen beiden herstellen. Der Logos ist, 
in orientalischer Vorstellung, der Engelsfürst, von Ewigkeit her in Einheit mit Gott, 
der Engelsfürst, der insich die Ideen als Unterengel erzeugt.DieseLehre vom zwei- 
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einigen Gott wirkt weiter im System Plotins: aus dem Absoluten bricht der Nus 
hervor, der in sich die Ideen seßt, und aus ihm erzeugen sich in gleicher Emanation 
die Weltseele und die Mannigfaltigkeit der irdischen Erscheinungen. 

Ihre theologische Wendung erfährt die Idee des Mittlers und damif die Logoslehre 
in der Christologie. Mit dem kosmologischen Gesichtspunkt verbindet sich der 
religiös sittliche des Erlösers, des Mittlers zwischen Gott und der Menschenseele. 
Die Person Jesu wird zum Christus und derLogos zum Logos-Christus, zur zwei- 
ten Person in der Gottheit. Diese Lehre des Origenes erweitert sich noch durch die 
Annahme des heiligen Geistes als der dritten Person in Gott, die der Geist der Ge- 
meinde und der Kirche ist. Hinzu tritt die Lehre vom Gottmenschentum des Chri- 
stus Jesus, die von dem apostolischen Vater Irenäus (140 - 200) geprägt und von 
Athanasius (296 - 575) vervollständigt wird. Und in dieser endgültigen Gestalt 
wird die Idee des Mittlers, des Christus und Erlösers, zum bleibenden Ausdruck 
und Kern der neuen Weltanschauung. 

Die Wendung, welche das religiöse Verhalten nimmt, ist nicht weniger stark und 
grundsäßlich. Die hellenistische Frömmigkeit war Streben nach der Vollkommen- 
heit und Glückseligkeit des Göttlichen. Der Mensch suchte sein eigenes Dasein 
in der Richtung zu Gott hin zu steigern. Das religiöse Verhalten hatte zu seiner 
natürlichen Grundlage dasjenige, was organisch im Menschen angelegt war. Jegt 
wird insbesondere der Gegensat von Geist und Materie mächtig. Die Seele ist in 
den Leib wie in einen Kerker gebannt; sie ist in die Sünde desFleisches verstrickt 
und von Gott abgefallen. Nur im Glauben und durch den Glauben kann sie die ma- 
terielle Welt überwinden. Nur indem ihr in der Innerlichkeit des Gemütes die Heilig- 
keit und die Liebe Gottes zu teil werden, findet sie Erlösung und Glückseligkeit. 
Und Christus ist der Mittler, der die Menschen von der Sündenschuld erlöst hat; 
in dem Christus-Erlebnis hat die Seele den Boden für die innere Erneuerung und 
die Empfängnis der göttlichen Liebe. War die hellenistische Frömmigkeit an die 
Rationalität des Denkens gewiesen, so ist nun dem Leben in Gott eine Stätte er- 
richtet in der Welt des Gemüts. Es ist klar, wie sehr diese Wandlung des religiösen 
Verhaltens im Zusammenhang steht mit der Transzendenz des Weltbegriffs. 


MAN hat die ersten Jahrhunderte der römischen Kaiserzeit einseitig und schlecht 
erfaßt, wenn man sie nur als den Niedergang der antiken Kultur begreift. Gewiß 
tragen sie davon alleSpuren an sich, dasprivate und öffentlicheLeben wie alles kul- 
turelle Schaffen sind davon erfüllt. Aber mitten in dem Sterben blüht neuesLeben 
auf, und es wäre verfehlt, anzunehmen, dies neue Leben habe sich nur spärlich 
und ohne breite Wirksamkeit geregt. Das Gegenteil ist der Fall, und diejenige Form 
der Kultur, welche die erste Phase einer neuen Epoche haben kann und haben muß, 
ift damals fehr eigentümlich und mit großer fchöpferifcher Energie erzeugt worden. 
Die radikale Auflösung der Tradition freilich war damit verbunden, und das Bild 
der frühen Kaiserzeit ist daher keineswegs dasjenige einer stark und sicher bin- 
denden Kulturkonvention; aber die Auflösung vollzog sich gerade vermöge der 
neuen Geisteshaltung, und diese ward für die Dauer befestigt, in den grundlegen- 
den Zügen und indem sie einen ersten, produktiv höchst bedeutsamen Formtypus 
auf allen Einzelgebieten schuf. Man soll nicht verkennen, daß troß aller Zerrissen- 
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heit und erbärmlichen Äußerlichkeit des praktischen Lebens und der geistigen Pro- 
duktion neben den mächtigen Leistungen der spekulativen Philosophie und der 
Religion, ohne welche die spätere christliche Konvention gar nicht denkbar ist, die 


kaiserrömische Kunst steht: mit völlig neuer Formanschauung bereitet sie aller 


späteren Kunst den festen Boden. 

Die frühe kaiserrömische Kultur ist in der Tat die erste Phase der Transzendenz- 
kultur in einem streng bestimmbaren Sinne, den wir bei Erörterung ihrer Kunst 
darlegen werden. Wenn wir zunächst an dieser Stelle die ersten Äußerungen des 
Neuen in Philosophie und Religion anführen, so müssen uns einige Andeufungen 
genügen. Nur ein Hinweis darauf soll gegeben werden, daß für die Kultur über- 
haupt gilt, was nachher für die Kunst eingehender nachgewiesen wird: die Bedeu- 
tung der frühen kaiserrömischen Zeit als des Anfangsstadiums der Transzendenz- 
epoche. Der Tatbestand in seinem ganzen Umfang ist oft geschildert worden, und 
wir greifen lediglich die entscheidenden und allgemeinen Momente des Anschau- 
ungswandels heraus, welche die treibenden Kräfte waren. 

Schon um 100 vor Christus stellt Poseidonios, der legte große griechische Philo- 
soph und Stoiker, sein System auf, das, getragen von der neuen religiösen Stim- 
mung, die Grundzüge der veränderten Weltanschauung keimhaft birgt und mit 
seiner Mischung von objektivem Pantheismus und vergeistigter Transzendenz- 
auffassung während der ganzen Periode die größte Wirkung ausübte. In den legten 
Jahrzehnten der Republik und mit beginnender Kaiserzeit wird die Haltung dieses 
Philosophen zur allgemeinen Zeitströmung. Unter Augustus seßt jene »attizistische 
Reaktion« ein, deren Absicht, mit den alten Kulturformen auch die alte Religion zu 
befestigen, doch nur dem Zeitgeiste dient: sie stellt in Wahrheit das Alte beiseite, 
dasheißt, sie macht es zur äußerlichen und leeren, politischen Institution, zur bür- 
gerlichen Ordnung als dem Surrogat wahrer Geistesbindung. Sie ist typischer 
Ausdruck der Entwertung und Negation der hellenistischen Kulturnormen. Änder- 
seits ist innerhalb dieses Herabsegens der Gemeinschaftsanschauung zur bloßen 
äußerenFormderDaseinshaltung dasIndividuum mit seinen ethischen Ansprüchen 
ganz aufsich selber angewiesen, und es kennzeichnet diese Periode, wie jede solche 
Übergangszeit, daß der Einzelne für sich und Konventikel von Einzelnen nach den 
neuen Garantien der Erkenntnis und des Heils suchen - bis schließlich aus ihrer 
leidenschaftlich gespannten Arbeit heraus die neuen Normen sich wieder verdichtet 
haben zu einer allgemein herrschenden Konvention. Dilettantismus und Sektierer- 
tum machen sich anmaßend breit. Erregtes Suchen nach Gott und reiner Erkennt- 
nis, eine erregte religiöse Stimmung, die nur auf individuellem Bedürfnis ruhf und 
sich individualistisch abschließt gegen alle Gemeinschaftsinteressen, durchzieht 
wie ein mächtiger Strom die Menschheit. AlleFormen, diedaraus erwachsen, tragen 
zunächst das Gepräge gesteigerter Dynamik, um schließlich zur beruhigten Statik 
der frühchristlichen Weltanschauung abgeklärt zu werden. 

So ist es genetisch die eigentliche Aufgabe der kaiserrömischen Zeit, die antike 
Kultur des Hellenismus aufzulösen durch Konstituieren der neuen Stellung des 
Menschen zum transzendent gesetten Gott. Philosophisch und religiös bildet dazu 
die Wertnegation des objektiv materiellen Daseins und damit des irdischen Men- 
schenlebens die Grundlage. Die unantike Trennung von Leib und Seele wird zur 
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Gemeinanschauung.DieLehre, daß die Seele aus ihrer göttlichen Heimat verbannt, 
in das Fleisch verstrickt und ihr Ziel die reine Wiedervereinigung mit Gott sei, wird 
Fundament der philosophischen Konstruktionen, derSittlichkeit und der religiösen 
Hoffnung undBetätigung. Poseidonios und Cicero, Seneka und Epiktet, die Gno- 
stikerund Neuplatoniker, sie alle bauen aufdieser Anschauung. Die einen weiten sie 
unter dem Einfluß gewaltig vordringender orientalischer Mythendichtung aus zu 
‚jenen kosmologischenKonstruktionen des göttlichen Reiches mit seinen Stufen der 
Engel undDämonen,die sich nachher zur christlichenLehre wandelten.Die anderen 
gründen darauf die neuen Sittlichkeitslehren mit Weltverneinung und Askese, die 
so sehr der christlichen Verinnerlichung und Liebeslehre glichen, daß man Seneka 
für einen Christen ausgeben konnte. Die religiösen Formen sind die mannig- 
fachsten Variationen einer Erlösungsreligion, in welcher der Mensch auf Befrei- 
ung aus dem irdischen Leben zur ewigen, jenseitigen Glückseligkeit seine ganze 
Hoffnung seßt. 
Alles das bedeutet reines Erfassen des Monotheismus, die Entgegensegung der 
beiden Sphären des Daseins und des Göttlichen zu dessen Transzendenz; im ethi- 
schen Verhalten dieErhebung des Daseins aus der materiellen Sphäre zur geistigen 
und in ihr die Ineinssegung mit Gott. Es bedeutet Ausschalten des objektiven Ra- 
tionalismus und Unterordnen der rationalen Erkenntnis unter den Glauben und die 
Offenbarung. Es ist Umformen der hellenistischen Tradition zur frühchristlichen 
Weltanschauung. 
Unddoch bedeutet die Befestigung der christlichen Weltanschauung zur allgemein- 
gültigen Kulturnorm, wie sie unter Konstantin vollzogen ist, einen allmählich ent- 
wickelten, aber in den Formbestimmungen scharfen Wandel gegen das Kaiser- 
römische, und erst dadurch hebt sich dieses als besondere Phase in dem Kultur- 
prozeß ab. Wie gesagt, herrscht in der frühen Kaiserzeit ein gesteigerter Individua- 
lismus und eine Dynamik des ethischen Konstruierens, die sich in den philosophi- 
schen Systemen als spekulatives Aufbauen des kosmologischen Werdeprozesses 
aus zentraler Beziehung desIndividuums zu Gott (Neuplatonismus,Gnostizismus), 
in derReligionals erregtesErlöfungsbedürfnis äußerte. Beide Momente, Individua- 
lismus und Dynamik, fallen in der folgenden christlichen Weltanschauung aus. Der 
Individualismus wird als antiker Rückstand ersegt durch volle Eingliederung des 
Einzelnen in die Menschengemeinschaft, welche geistig und überindividuell durch 
die Kirche repräsentiert ist. Der kosmologische Prozeß wird gefaßt als rein begriff- 
lich allgemeine und vollzogene Tatsache, die nicht in unmittelbarem Bezug steht 
zum persönlich seelischen Einzelleben. Er erscheint einschließlich des religiösen 
Heilsprozesses vollzogen vermöge der allgemeinen Begriffskomplexe der Trini- 
tätslehre, der Christologie und der vom heiligen Geist erfüllten Kirche. Der Einzelne 
ist nur Teilindividuum, das durch Zugehörigkeit zur Kirche und deren Gnaden- 
vermittlung die Segnungen des allgemeinen, Besmol ga vollzogenen Heils- 
prozesses von außen empfängt. 
Das Aufheben der dynamischen Haltung hängt damit aufs engste zusammen. Gött- 
liche und Daseinssphäre sind zu statischem Bestehen mit einander verbunden. Die 
Erlösungsidee insbesondere hat eine andereForm gewonnen. Sie warErlösungs- 
sehnsucht des Einzelnen, nun ist sie gesett als vollzogen. Der daseiende Mensch 
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ist als Seele ursprünglich in die geistige Sphäre, in die Sphäre Gottes hineinge- 
nommen durch den Glauben. Die Seele hat und findet ihre Wahrheit in Gott, sie is/ 
durch das Werk Christi wahrhaft in Gott erlöst. Die Erlösungsidee ist zum konsti- 
tuierenden Band zwischen dem Endlichen und Unendlichen, ist konstitutives Prin- 
zip des Lebens selber geworden. Mit der Preisgabe des organisch individuellen 
Daseins erkauft, ist durch sie die geordnete Harmonie des Lebens unter der Idee 
Gottes erreicht. Der heilige Geist, die Gottheit selber, wirkt in der Kirche, und durch 
die Vermittlung des allgemeinen Erlösungswerkes Christi 3a der Gläubige das 
»ewige Lebene, das ist die Heiligkeit der Gotteskindschaft. 

So ist der kaiserrömische Individualismus aufgehoben unter das allgemeine Ge- 
set der Gemeinschaft von bloßen Teilindividuen, das Endliche in statischen Bezug, 
in geordnetes Gleichgewichtsverhältnis gesegt zum Unendlichen. Wir werden er- 
- kennen, wie sich diese Wandlungen äquivalent in der Kunst äußern als klare Ab- 
sonderung der kaiserrömischen von der frühchristlichen Formweise. 


WIR sindjettimstande, zwischen den dargestellten Hauptzügen dertranszendenten 
Weltanschauung und den Stilbestimmungen der frühchristlichen Kunst dieÄguiva- 
lenzbeziehung aufzuweisen. - Die vorhergehende kaiserrömische Kunst bleibt 
dabei zunächst außer Betracht. - Das Wesentliche und Grundlegende ist dies: der 
Wandel zur Transzendenz bedingt den Wandel der einfachen zur polaren Kom- 
position. Darin liegt, wie für Philosophie und Religion, so auch für die Kunst die 
epochale Sonderung von Antike und Transzendenzkultur. In der Tat sind die aus 
der Transzendenz folgenden Beltimmungen des Weltbildes völlig äquivalent den 
Bestimmungen der polaren Komposition. Das Sein Gottes und der Menschenseele 
sind ursprünglich identisch, aber einander entgegengesett. Die Seele ist durch den 
Abfall von Gott in das materielle Nichtsein verstrickt. Die polare Beziehung von un- 
endlichem Grund und Dasein ist klar gesett. Der Prozeß der Ineinsseßung im philo- 
sophischen und religiösen Verhalten ist derselbe wie der künstlerische: das ein- 
zelne Dasein wird als die Seele, als die Innerlichkeit des Gemütes, in die Sphäre des 
Geistigen, deslInendlichen erhoben und durch den Glauben und die Gnade mit die- 
sem vereint. So wie die Geistigkeit als die gemeinsame Sphäre der beiden entge- 
gengesebttenPole fürihre Vereinigung hergestelltwird,so wird in der polarenKom- 
position das Einzelräumliche in dieSphäre des Allgemeinraumes erhoben und mit 
ihm zur Einheit organisiert. Der Allgemeinraum als die Totalität der polaren Kom- 
position istSymbol der transzendenten Geistigkeit; das ist der Grundcharakter der 
frühchristlichen Kunst und aller folgenden bis zum modernen Impressionismus. 

In dem Maße, wie der kaiserrömische Individualismus sich zur christlichen Weltan- 
schauung befestigt, wandelt sich der Organizismus der Kunst zum ausgeprägten 
Kubismus. Denn es wurde erörtert, wie in der Weltanschauung das Individuum 
seinen organischen Selbstwert verliert und zum bloßen Teilglied der geistigen Ge- 
meinschaft herabgesett wird. Zum erstenmal entsteht im frühchristlichen Stil der 
polar kompositionelle Kubismus: in die Sphäre des vorausgesegten Allgemein- 
raumes erhoben, bildet die Einzelform nur ein mechanisch gebautes und gefügtes 
Teilglied des Formganzen. 

Und in dem Maße, wie der kaiserrömische Dynamismus in das statisch geordnete 
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System der christlichen Weltanschauung einmündet, findet dieser Wandel seinen 
Ausdruck in der allmählichen Entstehung einer Sfarik des Stils, dieim Zusammen- 
wirken mit polarer Komposition und Kubismus die Allgemeinform der frühchrist- 
lichen Kunst bestimmt. 


2. DER ÜBERGANG VON DER EINFACHEN ZUR POLAREN 
KOMPOSITION / KAISERRÖMISCHE KUNST 


DER Übergang von der einfachen zur polaren Komposition vollzieht sich in seiner 
ersten Erscheinung schon in der frühen kaiserrömischen Zeit als bloßer Wandel 
der beiden Stilprinzipien. Die Stil-Geseße des Hellenismus, die Dynamik wie der 
Organizismus, bleiben zunächst bestehen, und innerhalb dieser Stilgeseplichkeit 
schlägt dieeinfache Komposition in die polare um. Da entsteht dann dasjenige, was 
wir »kaiserrömische Kunst« nennen wollen im Gegensaß zur vorhergehenden hel- 
lenistisch-römischen. Erst auf der so gewonnenen Grundlage entfalten sich die 
Stilgesege des Frühchristlichen, der Kubismus und die Statik. 
Stilistisch ist die kaiserrömische Kunst damit wohl umschrieben, und sie läßt sich 
- davon wird noch zu reden sein - als die erste Phase des Wandels zur polaren 
Komposition begreifen. In dieser stilgenetischen Stellung liegt die Lösung des 
viel erörterten Problems dieser Kunst. 
Wickhoff hat vollkommen richtig gesehen, wenn er die kaiserrömische Kunst als 
neue Formweise vom Hellenismus absondert. Sein Unterscheidungskriterium 
reicht freilich nicht aus. In seiner beschreibenden Darstellung fördert er viel Treffen- 
des zutage, und doch liefert der »Illusionismus« keine hinreichende Erklärung die- 
ser Formweise und erst recht keine Abgrenzung gegen den Hellenismus. Nur der 
Wandel zur polaren Komposition begründet und umgrenzt die ganze Erschei- 
nungsmannigfaltigkeit der kaiserrömischen Kunst. Auch die Entwicklung des 
Frühchristlichen aus dem Kaiserrömischen gewinnt bei der Anwendung unserer 
stiltheoretischen Gesichtspunkte ein anderes. Bild, als es Riegl entworfen hat. 
Aber wiederum, Riegl hat richtig gesehen, daß sich das Kaiserrömische allmählich 
zum Frühchristlichen wandelt. 
Wie steht nun dazu Strzygowskis These? Rom hat nach ihr in dieser Frage der 
Kunstentwicklung gänzlich auszuschalten. Es gibt nicht, wie Wickhoff behauptet, 
einespezifischrömischeReichskunst;; vielmehrhat der Orient den Hellenismus, den 
er eine zeitlang sozusagen erduldete, schließlich durch seine ursprüngliche, durch 
die spezifisch orientalische Formweise wieder überwunden, und das so entstehen- 
de Frühchristliche ist dann vomOrient über dasAbendland verbreitet worden. 
Bei diesem Problemkomplex hat man immer wieder zwei verschiedene Frage- 
stellungen zullnrecht mit einander vermengt: die Frage nach dem Anteil der einzel- 
nen Völker oder Gebiete an der Stilentwicklung und die Frage nach der Stilentwick- 
lung an sich. Strzygowski ist höchstwahrscheinlich im Recht, wenn er den Begriff 
einer römischen Reichskunst mit Rom als schöpferischem Ausgangs- und Mittel- 
punkt, den Wickhoff vertreten hat, zugunsten des Orients verwirft. Schon der Hel- 
lenismus wächst und verbreitet sich vorwiegend im Osten, und Rom übernimmt 
die ausgebildete Formweise, um sie nur lokal zu modifizieren. Ob das auch der 
Fall ist mit derjenigen Formweise, die wir kaiserrömische Kunst nannten, und die 
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eine Vorstufe der frühchristlichen ist, erfcheint ebenso wahrlcheinlich. Es ift wenig- 
stens ausgemacht, daß die zugehörige Malerei, wie sie im dritten und vierten Stil 
der römisch-kampanischen Wandmalerei vorliegt, alexandrinische und andere öst- 
liche Einflüsse aufweist; und Bauten von diesem Formcharakter sind im Orient so 
gutwieindenanderen Teilen des römilchen Imperiums vorhanden. Der AnteilRoms 
an der frühchristlichen Kunst endlich ist nicht so stark wie derjenige des Ostens. 
Sicher brachten die orientalischen Völker der neuen transzendenten Weltanschau- 
ung eine ursprünglich angemessenere geistige Disposition entgegen, und un- 
zweifelhaft gingen daher vom Orient nicht nur in der Kunst, wo das bis vor kurzem 
unbeachtet blieb,sondern auch in Philosophie und Religion, wo es längst erwiesene 
Sache ist, die stärksten Anregungen und Einflüsse bei der Bildung der neuen 
Kulturformen aus. 

Doch die Frage nach dem Anteil Roms oder des Orients an der Stilentwicklung ist 
sekundär gegenüber der Frage nach der Stilentwicklung selber. Denn diese hat 
vielmehr allgemeine, über die einzelnen Gebiete und Völker hinübergreifende Be- 
deutung. Rom und der Orient nehmen an ihr teil, und die völkischen Eigenarten 
variieren höchstens in verschiedener Weise die Allgemeinform des Stils. Legt man 
nun die Betonung auf dieFrage: Orient oder Rom?, so gelangt man zu der falschen 
Auffassung Strzygowskis, als sei die frühchristliche Kunst aus der Reaktion der 
orientalischen gegen die hellenistische entstanden, als seisie Erneuerung der alten 
orientalischen Formweise, die sich dann auch im Abendland verbreitet habe. Stil- 
genetisch gesehen, ist die Sache ganz anders. Stilgenetisch folgt das Frühchristli- 
che nicht unmittelbar auf den Hellenismus und ist es keineswegs Erneuerung des 
Altorientalischen. Die Stilentwicklung als solche bedingt vielmehr die vielleicht 
im Orient ursprünglich entstandene kaiserrömische Formweise als die Ablösung 
des Hellenismus und, aus ihr erwachsend, das Frühchristliche, das mit der altorien- 
talischen Kunst nur die Stilgesege des Kubismus und der Statik gemein hat, im 
übrigen aber von ihr himmelweit verschieden ist. Nicht der völkische Einfluß des 
Orientshat diese Stilentwicklung erzeugt, sondern umgekehrt, die Stilentwicklung 
hat sich höchstens der orientalischen Geistesdisposition gewissermaßen bedient, 
um sich zu verwirklichen, so wie etwa die Renaissance, die allgemeine europäische 
Angelegenheit war, sich der italienischen Geisteshaltung bedient hat. 

Wenn wir also von kaiserrömischer Kunst sprechen, so können wir es dahinge- 
stellt sein lassen, ob sie inRom ursprünglich gewachsen ist. Wir verstehen darunter 
die erstePhase der polaren Komposition, und wir können deren Entfaltung in der 
Tat an den Werken Roms und der römischen Provinzen verfolgen. 


MAN hat, wie gesagt, die kaiserrömische Kunst zu begreifen als die erste Phase 
derjenigen Stilbildung, welche durch das Frühchristliche hindurch zum Byzanti- 
nischen führt. Der Erscheinungsweise und stilgenetischen Stellung nach ist sie eine 
naturalistische Kunst. Jede Stilbildung, in der das oberste Stilprinzip oder ein 
Stilgeseß sich gegenüber der vorhergehenden Kunst verändert, hat zu ihrer ersten 
Phase einen Naturalismus. Darunter ist nun freilich nicht »Nachahmung der Natur« 
oder »Streben nach der Natur« zu verstehen, sondern Gebundenheit an das Exi- 
stentielle, an das sinnlich qualitative Dalein, die ihre beftimmte stilistische Funktion 
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hat. Die Stilbestimmungen wirken überhaupt der Natur gegenüber, das heißt der 
Gesamtheit des sinnlichen Erfahrungsmaterials gegenüber, als Auswahlprin- 
zip. Die künstlerische Formung nimmt stets nach den Bedingungen der gültigen 
Allgemeinform eine auswählende Organisation dieses Erfahrungsmaterials vor. 
Der rein plastische Stil zum Beispiel schaltet vorwiegend die optischen Erschei- 
nungsqualitäten zugunsten der einzelräumlich funktionalen Linien- und Flächen- 
werte aus; bei dem dynamisch malerischen Stil ist es umgekehrt. Für einen neuen 
Stil nun kann die mit der alten und herrschenden Allgemeinform verknüpfte Art 
der Auswahl, das Verhältnis desalten Stils zur Natur also, nicht mehr maßgebend 
sein. Da erwächst dann der ersten naturalistischen Phase des neuen Formwillens 
die doppelte Aufgabe, die alte Formweise zu durchbrechen und aufzulösen und 
dem neuen Stil innerhalb des sinnlichen Erfahrungsmaterials gleichsam das Ar- 
"beitsfeld abzustecken. Der. Naturalismus nimmt damit der Natur gegenüber eine 
veränderte Stellung ein; er wendet sich von der alten Formweise ab zur Natur und 
vollzieht die Einstellung des sinnlichen Empfindungsmaterials auf diebesonderen 
Bedingungen des Stils. Stellt das Kunstwerk seinem Begriffe nach die Identität 
des sinnlichen Daseins und seines unendlichen Grundes dar, so entsteht im natu- 
ralistischen Werke eine Prävalenz des sinnlichen Daseins. Das Existentielle als 
solches, das »Naturalistische« wird als Wesen geseßt, es erscheint noch nicht auf- 
gehoben in die geseßmäßige Allgemeinform des neuen Stils, die das eigentliche 
Äquivalent der zugehörigen Unendlichkeitsidee in ihrer Beziehung zum Dasein 
bildet. 

So ist esmit der kaiserrömischen Kunst. An der Wende einer Kunstepoche vollzieht 
sie die Einstellung der Natur auf das Prinzip der polaren Komposition, und erst 
durch die allmähliche Umwandlung des Organizismus und der Dynamik in Kubis- 
mus und Statik erhebt sich dann dieser Naturalismus zur frühchristlichen Kunst, 
in der sich die Allgemeinform des ersten Stils der polaren Komposition entwickelt. 
In dieser Beziehung zur Stilbildung ist die kaiserrömische Kunst durchaus ver- 
gleichbar dem modernen Impressionismus. Auch dieser leitet naturalistisch den 
Wechsel eines Stilprinzips ein, den Wechsel der polaren Komposition zur Diffe- 
renzierung, und indem dann der Kubismus an die Stelle des Organizismus tritt, er- 
wächst aus der naturalistischen Phase im Expressionismus die neue Allgemein- 
form. 

Naturalistische Phasen der Stilbildung wurzeln immer noch so sehr in der vorher- 
gehenden Kunstkonvention, daß man sie meist als deren Ausgang oder Verfall 
auffaßt. Das ist stilgenetisch sicher unberechtigt. Die kaiserrömische Kunst behält 
allerdings durch die innige Verknüpfung mit dem Hellenismus ihrem Gesamtein- 
druck nach die Zugehörigkeit zur Antike; aber stilgenetisch ist sie in Wirklichkeit 
der nachantiken Transzendenz-Kultur zuzurechnen. Sachgemäß ließe sich unter 
antiker Kultur und Kunst nur diejenige verstehen, die der ersten Epoche der ein- 
fachen Komposition zugehört. Doch das widerspricht dann dem ursprünglichen 
Gebrauch des Wortes antik, der einfach Griechisches und Römisches zusammen- 
faßt und sich durch die Einsicht in seine Unsachgemäßheit nicht wird verdrängen 
lassen. Wenn freilich Ludwig von Sybel für das Frühchristliche den Begriff einer 
»>christlichen Antike« aufstellt mit der Begründung, der Jenseitsglaube der Antike 
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sei mit dem der Christen identisch, so ist das völlig willkürlich, schon weil die Be- 
gründung falsch ist, und demgegenüber muß der nachantike Charakter schon des 
Kaiserrömischen betont werden. Wesentlich ist vor allem zu erkennen, daß stil- 
genetisch Hellenismus und kaiserrömische Kunst durchaus verschiedene Perioden 
sind, so sehr, daßein ganz neuesStilprinzipdasKaiserrömische epochal vom Helle- 
nismus absondert; wesentlich also vor allem, daß mit der üblichen falschen Aus- 
weitung des Begriffs Hellenismus ein Ende gemacht wird. Der Hetlenismus ist der 
lette Stil der einfachen Komposition und der ersten Epoche der Kulturgeschichte 
und also stilgenetisch dasEnnde der Antike. DasKaiserrömische ist die erste Phase 
der polaren Komposition und der zweiten Epoche der Kulturgeschichte. 

Als Naturalismus hat die kaiserrömische Kunst zunächst die Formweise des Helle- 
-nismus zu durchbrechen und aufzulösen. In welcher Beziehung geschieht das? Es 
war dieFolge der einfachenKomposition, daß der plastische Wert desEinzelräum- 
lichen dieGrundlage derFormkonstitution blieb. Daher sah noch der hellenistische 
"Künstler die Natur in ihrer plastischen Einzelheit, um sie von da aus erst der all- 
gemeinräumlichen Totalität zuzuführen. Es ist klar, daß hierin der Wandel zur po- 
laren Komposition eine Änderung herbeiführen mußte. Die kaiserrömische Kunst 
schaltet grundsäßlich den formalen Wert des plastisch Einzelräumlichen aus. Das 
ist ihre negierende Leistung dem Hellenismus gegenüber. Bei Besprechung der 
hellenistischen Architektur wurde schon darauf hingewiesen. Die Vorherrschaft der 
- ursprünglich plastisch tektonischen Formelemente, der Säule und des Balkens, so 
sagten wir, wurde aufgehoben zugunsten der ursprünglich allgemeinräumlich tek- 
tonischen Elemente, der Mauer, des Bogens und desGewölbes, und jene plastisch 
tektonischen Formen wurden ihres funktionalen Eigenwertes entkleidet. Das, was 
eine Säule im griechischen Klassizismus und auch noch im Hellenismus auszeich- 
net, die organisch funktionale Eigenlebendigkeit, das geht der kaiserrömischen 
Säule verloren; diese ist, wenn sie überhaupt noch struktive Funktion hat, nichts - 
als mechanisch struktives Glied. 

Was man Realismus und meist auch nüchternen Realismus in der kaiserrömischen 
Kunst genannt hat, das äußert sich in solcher Ausschaltung des plastisch eigen- 
lebendigen Formwertes des Einzelräumlichen auf allen Kunstgebieten. In derklas- 
sischen Kunst wardie plastischeEigenlebendigkeit zum Ethos gesteigert, und noch 
im Hellenismus hatte sie den Charakter des Pathos. Wenn man bedenkt, daß darin 
die Menschen das eigentliche hohe Wesen des Künstlerischen zu sehen gewohnt 
waren, so läßt sich verstehen, welche LImwälzung jener Realismus oder besser Na- 
turalismus bedeutete. Sie ist Preisgabe der antiken Formgesinnung. 

Das positiveKorrelat zu der Ausschaltung des plastischen Formwertes ist die aus- 
schließliche Organisierung der Form durch die ursprünglich allgemeinräumlichen 
Formelemente. Die kaiserrömische Kunst ist ihrem positiven Wesen nach dyna- 
misch malerisch. Die Dynamik des Stils überträgt sich vom Plastischen auf das 
Helldunkel. Das ist der Kern des Wandels, der sich hier gegen den Hellenismus 
vollzieht. Hatte in diesem schon das Helldunkel die Aufgabe erfüllt, das rein Pla- 
stische zu relativieren und der Einheit der allgemeinräumlichen Bestimmtheit dy- 
namisch zuzuführen, so wird es nun zum primären Träger des Formbaues. Ent- 
stand dort die Form aus dem Zusammenwirken des plastisch einzelräumlichen 
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Wertes und desHelldunkels, so bildet sich jet eine rein malerische Formweise aus. 
ZwarbleibtdasEinzelräumlicheder Exponentund Ausgangspunktder Helldunkel- 
formung;; aber es ist nicht mehr als solches künstlerischer Formwert, es ist, in sei- 
nem individuellen und charakterisierenden Naturalismus, nur noch Mittel zum 
Zweck: es ermöglicht ein rhythmisch malerisches und dynamisch einheitliches 
Helldunkel-Spiel, für das es die formal neutrale Grundlage bildet. In Ornamentik, 
Plastik und Malerei entsteht jene, der barocken Art des Valesquez undHals analoge 
Formweise, welche die momentane, optische Erscheinung zur rhythmischen Ein- 
heit organisiert. 

Damit hat sich der Übergang von der einfachen zur polaren Komposition voll- 
zogen; in ihm findet diese kaiserrömische Formweise ihre Begründung. Indem das 
Einzelräumliche mit ursprünglich allgemeinräumlicher Charakteristik versehen . 
wird, ist esin die Sphäre des vorausgesegten Allgemeinraumes erhoben, und in- 
dem die allgemeinräumlichen Formelemente dynamisch zur stetigen Formeinheit 
organisiert werden; ist das Einzelräumliche, Existentielle mit der allgemeinräum- 
lichen Totalität verbunden. 

Warum aber haben wir diese Formweise noch naturalistisch zunennen? Erst diese 
Frage führt uns zur tieferen Erkenntnis des kaiserrömischen Naturalismus. Das 
Einzelräumliche, insofern es Ausgangspunkt der Form und Exponent des Hell- 
dunkels ist, insofern es den polaren Gegensa& zum vorausgesetten Allgemein- 
raum bildet, müßte dieser Bestimmung nach wesentliches Formglied bleiben. Es 
gewinnt aber trotdem in der Formorganisierung keine Stelle, es gewinnt keinen 
wahrhaft formalen Wert. Es bleibt vielmehr in seiner außerkünstlerischen Erfah- 
rungs- oder Naturbedeutung bestehen und trägt damit in die Form eine Prävalenz 
des existentiellen, rein gegenständlichen Momentes, die das Zeichen des Natura- 
lismus ist. In einer römischen Porträtbüste etwa bleibt das plastisch Einzelräum- 
liche des Kopfes in seiner oft glänzend beobachteten Naturbedeutung erbalten, 
und das eigentlich Künstlerische ist das differenzierte Helldunkel-Spiel, das die 
fein beobachtete Naturform an die Hand gibt. Es ist kein Stilgeseg vorhanden, das 
die Einzelform mit der Totalität organisch verbände und dadurch zum wahren 
Formwert erhöbe. Der Organizismus, den die Bals-romisene Kunst beibehält, hat 
nur noch naturalistischen Wert. 


DIE KAISERRÖMISCHE ARCHITEKTUR. Wie die festgestellte Allgemein- 
form der kaiserrömischen Kunst in der Architektur zur Geltung gelangt, haben 
wir im wesentlichen schon kennen gelernt (Seite 154 ff.) und wir brauchen nur 
noch einigeErgänzungen vorzunehmen. 

Besonders bemerkenswerter Erfolg der polaren Komposition ist die Überkuppe- 
lung von Innenräumen, und die stilistisch bezeichnendste Schöpfung ist da die 
Rotunde, der von einer Kuppel überdeckte Zentralraum, wie ihn vollkommen jener 
glücklich erhaltene Zeuge kaiserrömischer Formfähigkeit, das Pantheon“, dar- 
stellt. Ein ungeheurer Teilraum erscheint alsabsolute Einheit klar und geschlolfen 
aus dem vorausgesetten Allgemeinraum abgegrenzt, und die Gliederung der 
Grenzschicht, der Kuppel und des Mauerringes, ohne jede sonstige Aufteilung des 
Luftraumes spiegelt dessen Seinsgehalt und gibt ihm die geordnete Form. 
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Jene Gliederung ist ganz aufs Allgemeinräumliche gestellt, auf malerischen Hell- 
dunkel-Rhythmus, der sich aus einfacher, in die Breite laufender Reihensymmetrie 
und aus der Proportionalität der Höhenrichtung zur Einheit fügt. Es ist ein Rhyth- 
mus, der sich von den Steinen auf die Lichtmassen überträgt, die ihnen entlang- 
strahlen, der die Lichtmassen selber formt. Vor den eingebauten, dunklen Nischen 
des Untergeschosses wirken die Säulen und Eckpilaster als hellere Intervalle; die 
Tabernakel vor den Mauerstücken bringen ihrerseits in dieses Lichtspiel neue Ak- 
zente, und so entsteht die symmetrische Helldunkel-Reihung, die sich nach oben 
zu in der Gliederung der Mauer und in der Breitenausdehnung der Kassetten wie- 
derholt. In ähnlicher Weise ist in der Höhenrichtung, vor allem durch die schweren 
Schatten der Gebälkringe, der Tabernakel und der oberen Kassettenränder, eine 
Helldunkel-Ordnung geschaffen, die sich mit der Breitenordnung zum Gesamt- 
rhythmus vereint. Es sind die einfachen, an sich statischen Ebenenrelationen, die 
hier verwandt werden; aber indem die Ebene durch die stetige Krümmung zur 
Zylinder- und Kuppelform aufgehoben ist, sind diese Relationen zu dynamischer 
Wirkung gewandt, sie sind in kontinuierlicher Bewegung zur Einheit des Ganzen 
gefügt, die sich in schönem Fluß rhythmischer Dynamik erzeugt. 
Den Einzelformen der Wandgliederung dagegen fehlt jeder formale, plastische 
Eigenwert.Sie sind zu bloßen Mitteln derWandgliederung herabgeseßtt und stehen 
neutral im Dienst der malerischen Helldunkel-Ordnung. In diesem Sinne sind sie 
naturalistisch. Man vergleiche dieStrukturder Pantheonsäulen mitderjenigen einer 
klassischen Säule, und man wird die große Wandlung erkennen, die sich da voll- 
zogen hat. Die Pantheonsäule hat nichts mehr von der pflanzenhaften Eigenleben- 
digkeit, die formaler Grundwert der griechischen Tektonik war; sie ist, abgesehen 
von ihrer malerischen Funktion, zum mechanischen Träger herabgesesßt. 
Damit haben wir in der Tat im Pantheon die kaiserrömische' Stilbestimmtheit für 
die Architektur gleichsam auf die einfachste Formel gebracht: Abgrenzung eines 
Innenraumes ausdem vorausgesetten Allgemeinraum und seineFormung zu einer 
in fließendem, malerischem Helldunkel geordneten, dynamischen Einheit unter 
Ausschaltung des formalen Eigenwertes der einzelräumlichen Glieder. 
Das Kreuzgewölbe hat auch schon der Hellenismus verwandt; aber es blieb offen- 
bar für ihn neben den Hauptformen nur ein selten und bei Ulnterbauten auftretendes 
Mittel. Ob das Gymnasium von Ephesus, dessen großer Saal durch drei Kreuz- 
gewölbe eingedeckt war, noch in hellenistischer Zeit entstanden ist, steht nicht fest. 
Jedenfalls mußte dasKreuzgewölbe für diekaiserrömische Kunst zum wesentlichen 
Formmittel werden; denn für die polar kompositionelle Abgrenzung des Innen- 
raumes hat eseinen der Kuppel ähnlichen Ausdruckswert. Schon das Kolosseum 
aus der Flavierzeit (zweite Hälfte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts) ist im 
dritten Geschoß mit Kreuzgewölben eingedeckt, die damals auch in den Kaiser- 
palästen und Thermensälen verwandt wurden. 
Daß überhaupt in der kaiserrömischen Architektur gegenüber der hellenistischen 
sich das Wertverhältnis der plastisch tektonischen und der allgemeinräumlich tek- 
tonischen Formmittel umkehrt, begreift sich aus dem Wandel zur polaren Kompo- 
sition. Es ist dasKernmoment des Stilwandels, und das unterscheidende Merkmal 
der kaiserrömischen Bauten wird dadurch bezeichnet, daß in ihnen die Tektonik in 
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dynamisch malerischer Charakteristik geformt ist. Darauf beruht denn auch jener 
Form- und Ausdruckswechsel in der Wandgliederung, den wir schon dargestellt 
haben: im Hellenismus war die Mauer nur Füllung, sie war plastisch tektonisiert; 
im kaiserrömischen Bau ist sie der formale Hauptwert, und sie wird durchdie einzel- 
räumlichen Formen ihrer Gliederung zur malerischen Helldunkel-Einheit orga- 
nisiert. 
Es ist die Dynamik des Stils, die dabei die besondere Art des Gestaltens erzeugt. 
Schon die Struktur der einzelräumlichen Formen wird zu rein allgemeinräumlicher 
Charakteristik gewandt. Zeigt ein korinthisches Kapitell hellenistisch-römischer 
Prägung, wie etwa dasjenige vom Rundtempel am Tiber (Tafel V Abbildung 10), 
noch seinen plastischen Ursprung den Helldunkel-Werten nebengeordnet, so ist 
dagegen etwa in dem Figurenkapitell aus den Caracalla-Thermen (Tafel V Abbil- 
dung 11) alles Plastische der vielfältig bewegten, kontinuierlichen Helldunkel- 
Wirkung geopfert. Und derselben Absicht verdanken alle spezifisch kaiserrömi- 
schen Kapitelle ihre Bildung, ebenso wiedie anderenEinzelformendiese malerische 
Auflösung erfahren. Der Architrav wird nicht nach der so lange gültigen Tradition 
in Epistyl, Fries und Gesims gegliedert; dieser Ausdruck seines Eigenwertes muß 
fallen, und er erscheint als beliebig ornamentierter Streifen. Seit der Flavierzeit 
tritt eine immer üppiger und reicher werdende Ornamentierung aller Bauglieder 
auf. Keine Stelle, die es eben noch ertragen kann, bleibt von Ornamenten frei, die 
nur dem differenzierten Spiel von Licht und Schatten dienen. 
Was wir früher über die neue Verwendungsart der Einzelformen bei der tektoni- 
schen Ordnung, insbesondere bei der Wandgliederung sagten (Seite 155), das be- 
greift sich ebenfalls aus der Dynamik des Stils, aus dem Streben, die tektonische 
Gliederung zur stetigen, malerischen Helldunkel-Einheit zu formen. Vor allem 
wird die Ebene dynamisch entwertet zu reichem und wechselvollem Vor und Zu- 
rück von Helldunkel-Reizen. Eine große, glatte Fläche ist nicht mehr denkbar, es 
sei denn, daß sie monumental als Licht- oder Schattenwert fungieren könne. Sie 
wird vielfältig aufgeteilt, wird mit Ornamenten oder Reliefs bedeckt und vor allem 
mit dem Blendwerk einer Säulen- und Nischen-Architektur versehen, die ihrestruk- 
tive Bedeutung völlig eingebüßt hat. 
Wir sahen, wie die früheren Halbsäulen einer Fassade frei vor dieWand gesest 
werden, um nur noch das verkröpfte Gebälk zu tragen. Darüber hinaus werden 
nun alle jene Mittel gefunden, die als Kennzeichen des »Barocken« bekannt sind. 
Die Verkröpfung des Gebälks verläuftoft genug nicht geradlinig oder sie folgt, 
bei Rundbauten, nicht der Rundung der Wand, sie hat ihren eigenen Richtungs- 
sinn. Bogen- und Dreiecksgiebel seen sich frei über dieFenster und Nischenoder, 
Tabernakel bildend, über eine vor die Mauer springende Säulenstellung. Giebel- 
dreiecke büßen ihre Spiteein um einer dekorativen Füllung willen, die in dieLücke 
tritt; und es kann geschehen, daßeine Rundnische oder ein Bogen in ein Giebelfeld 
hineinschneidet. Der Tempel zu Labranda“‘ zeigteinen nach auswärts geschwun- 
genen Fries. An derInnenwanddes BacchustempelszuBaalbek*inSyrien steigen 
mächtige Säulen vom Fußboden bis zur Decke empor durch mehrere Stockwerke 
einer dazwischen gedrängten Blendarchitektur von Tabernakeln - man glaubt, 
eine moderne Barockfassade zu sehen. Und nicht weniger barock wirkt etwa jene, 
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schon erwähnte Bühnenwand von Aspendos (in der Rekonstruktion), mit ihrer 
Nischen- und Säulen-Architektur ein typisches Beispiel dafür, wie die ursprüng- 
lich plastischen Einzelglieder nun in Scheinwerte malerischer Ordnung verwandelt 
werden. Bewegung und Gegenbewegung der entfesselten Bauteile sprengen die 
plastische Gebundenheit, die noch der Hellenismus hatte. 

Es ist unmöglich, bei unserem Thema den kleinen Rundtempel von Baalbek“ nicht 
zu erwähnen, jenes költliche Juwel »barocken« Bauens, das wie eine reine und voll- 
kommeneErfüllung dieses kaiserrömischen Stils wirkt. Das Rund der Zellamauer: 
ihre malerische Aufteilung durch die eigene Gliederung, die vorstehenden Säulen 
und die tiefschattenden Nischen; deren gebogene Bekrönungsgesimse mit der 
Gegenbewegung der Fruchtkränze des Frieses; die konkave Führung des Ge- 
bälks gegen den konvexen Zug der Mauer; die tiefschattende Gliederung des Ge- 
bälks - das alles fließt zusammen zu einer graziös und rhythmisch bewegten, ma- 
lerischen Einheit. 


DIE KAISERRÖMISCHE PLASTIK UND ORNAMENTIK. Der Naturalis- 
mus der polaren Komposition liegt in erhaltenen Denkmälern der kaiserrömischen 
Plastik und Ornamentik in stilgenetisch lückenloser Entwicklung vor uns - eine so 
originale und zugleich hochwertige Periode plastischen Schaffens, daß es schwer 
fällt anzunehmen, sie habe dennoch ihre Quelle im Orient. Wie dem auch sei, der 
Stilgeschichte liefert sie für den formlogisch zu fordernden Übergang zur polaren 
Komposition den zugehörigen Tatbestand, so vollkommen, daß die spärlich vor- 
handenen östlichen Dokumente das Bild nur unwesentlich und lokal verändern 
würden, selbst wenn sie in der gleichen Fülle da wären. Der Anfang der Periode 
ist ziemlich genau datierbar. Die ara pacis des Augustus aus 15 vor Christus be- 
zeichnet ihn. Die Wiener Brunnenreliefs mögen einige Jahre vorher entstanden 
sein, das bedeutet wenig. Jedenfalls sett in der Zeit des Augustus die neue Form- 
weise ein, um mehr als zwei Jahrhunderte hindurch das künstlerische Schaffen zu 
bestimmen. Freilich, schon an der Säule des Trajan, 115 nach Christus, treten Ele- 
mente einer neuen Stilistik auf, und in der Folge mehren sich durch das zweite Jahr- 
hundert hindurch die Zeichen des beginnenden Stilwandels. Das dritte Jahrhundert 
ist in heidnischen und christlichen Dokumenten erfüllt von der Entfaltung des früh- 
christlichen Kubismus; aber herrschende Tradition bleibt der Naturalismus bis tief 
in das dritte Jahrhundert hinein. 

Die stilistisch wesentliche Leistung der Augistelädhen Zeit istdie Ausschaltung der 
ursprünglich plastischen Formelemente alsder konstitutiven Grundlage desForm- 
baues. Diese Formelemente, die Konturen und Flächen, werden grundsäßlich zu 
bloßen naturalistisch gehaltenen Trägern des Helldunkels herabgesett, das jett 
in der Hauptsache die Konstitution der Form vollzieht. Jener Zug zur naturalistisch 
individuellen Darstellung sett ein, der das bezeichnendste Merkmal der römischen 
Plastik geworden ist. In seiner natürlichen und momentanen Erscheinungsform 
wird das Einzelräumliche, sorgfältig und differenziert beobachtet, in die Gestaltung 
hineingenommen; denn als optisch erfaßtes, momentanes Bild liefert es die Hell- 
dunkel-Werte, welche die Form organifieren sollen. Der klassische Grieche abstra- 
hierte von den optischen Beziehungen der natürlichen Gestalt, um lediglich die 
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funktional organischen Werte der Konturen und Flächen zur künstlerischen Form 
zu erheben; die optischen Beziehungen blieben die außerkünstlerischen Mittel für 
die bloße Sichtbarkeit der Form. Der Hellenismus verband plastische und optische 
Werte zur Einheit. In der kaiserrömischen Kunst sind grundsäßlich die taktisch or- 
ganischen Werte zu Mitteln der optischen Beziehungen herabgesett und damit na- 
turalistisch entwertet. Es ist selbstverständlich, daß nebenher die hellenistische 
Tradition weiter wirkte. Zumal in der freien Rundskulptur fanden die griechischen 
Vorbilder noch sehr lange Nachfolge und Nachahmung. Der Hellenismus blieb, wie 
in der Architektur, die Grundlage, auf der sich das Neue entfaltete. 
In der Ornamentik tritt der Wandel besonders deutlich hervor. Man vergleiche eine 
griechische Girlande®’ mit einer solchen der ara pacis. Dort ist jedes Blatt und jede 
Frucht als Einzelglied in seinem Eigenwert für sich gestaltet und das Ganze formal 
Kompositum der Einzelglieder; hier sind die Einzelformen in ihrer momentanen 
Erscheinung gefaßt, und die üppige Fülle der Blätter und Früchte wirkt nur als ma- 
lerisches Gesamtbild. Die Einzelform bedeutet als solche nichts mehr. Die Lust an 
der genauen Beobachtung und Wiedergabe ihrer Erscheinung gibt zwar in dieser 
Anfangsphase dem Ornament den streng naturalistischen Akzent; aber die Ein- 
zelform ist gerade dadurch ganz in den Dienst des dynamischen Helldunkel-Spiels 
gestellt. 
Der menschliche Kopf wird in der natürlich charakteristischen Erscheinung des in- 
dividuell psychischen Ausdrucks gestaltet mit einer Betonung des Blickes, den die 
Plastik bis dahin nicht kannte. Schon hier kündigt sich jener grundsäßliche Wan- 
del der Ausdrucksphäre an, welcher die Antike von derEpoche des transzendenten 
Weltbegriffs scheidet: die innere geistige Lebendigkeit tritt an die Stelle der leib- 
lich organischen. Noch das Pathos des Hellenismus ist antik, ist Darstellung der 
im Affekt erzeugten Bewegtheit der organischen Leibesformen. In der kaiserrömi- 
schen Gesichtsbildung beginnt, naturalistisch zunächst, die Gestaltung der Inner- 
lichkeit als solcher, die dann schon im Frühchristlichen eine neue Haltung und Ge- 
bärdensprache hervorruft, um schließlich im Byzantinischen der Sinn der ganzen 
Form zu werden. 
Es set jet die Reihe der Porträtköpfe ein, in denen die römische Skulptur ihr Be- 
stes leistete. Wie im Ornament, so überwiegt noch mehr im Porträt - und in derDar- 
stellung der menschlichen Gestalt überhaupt - in der augusteischen Periode das 
im Grunde nur inhaltliche, gegenständliche Interesse an der Wiedergabe des Be- 
obachteten. Für die menschliche Gestalt - Prozessionsreliefs der ara pacis*? — 
schafft das Repräsentationsbedürfnis höfischer Kunst den Typreservierter Haltung 
des vornehmen Römers und der römischen Dame. Wiederum rein inhaltliches Mo- 
ment, das als Geschmacksrichtung diese Kunst überhaupt beherrscht und ihr die 
Bezeichnung »Empire« eingetragen hat. Eine stilistische Charakteristik kann das 
nicht sein. Gewiß gelangt dadurch ein Zug statischer Haltung in die Werke. Aber 
stilistisch ist das zufällig, da es naturalistisch inhaltlich ist. Die Stilabsicht, mag sie 
auch hier noch nicht voll zum Durchbruch gelangen, geht auf malerische Dynamik. 
Die Prävalenz der inhaltlichen Einzelform über das stilistisch Wesentliche der po- 
laren Helldunkel-Formung kennzeichnet die augusteische Plastik als die Anfangs- 
phase der kaiserrömischen Stilbildung. Sie leistet in derHauptsache dasNegative, 
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den Eigenwert des ursprünglich Plastischen für die Formorganisierung auszu- 
schalten. 

Das wird vollends klar an den Wiener Brunnenreliefs und ihren Verwandten - den 
beiden Dichterreliefs, die künstlerisch weit höher stehen; dem Polyphemrelief, das 
ein Meisterwerk ist; dann den sechs Reliefbildern des Palazzo Spada‘®?. Alle diese 
Reliefbilder bleiben in der Komposition hellenistisch, einfach kompositionell. Der 
Hintergrund hat die Bedeutung, lettes gegenständliches Glied der Komposition 
zu sein, die von den Figuren über deren gegenständlich dargestellten Schauplaß 
in typisch hellenistischer Perspektivenordnung zu ihm hinführt. Nur der plastische 
EigenwertderEinzelformen ist herabgeset zum Mitteldes malerischdynamischen 
Helldunkels. Wie in dem Girlandenornament der ara pacis sind die Einzelformen 
nur auf ihre flüssige Helldunkel-Erscheinung und auf ihr Zusammenwirken als 
Gesamtbild hin minutiös beobachtet und wiedergegeben. Wie in jenem Ornament 
stark unterschnittene, vollrunde Formen sich mit flacheren verbinden, um das all- 
mähliche Hineinfließen in die Grundebene zu finden, so sind auch hier die vollrun- 
den Formen um des Helldunkel-Effektes willen unterschnitten und mit flacheren 
und fast zeichnerisch aufgetragenen zur dynamischen Einheit verbunden, die im 
Hintergrund ausklingt. Das Polyphemrelief ist das glänzendste Stück dieser natu- 
ralistisch gewandten, hellenistischen Komposition. Inden Spada-Reliefs tritt zu ihr 
die Gestaltung des Menschenleibes in einer zum Teil traditionellen, zum Teil schon 
charakteristisch römischen Auffassung hinzu. 

Auch in der augusteischen Zeit fehlenaber keineswegs die Ansäte desÜlberganges 
zur polaren Komposition. Die sind wiederum an der ara pacis gegeben, in den 
Prozessionsreliefs. Da ist in der Tat der Sinn der Formung stilistisch ein ganz 
neuer geworden. Vor dem Grund, der die tektonische Reliefbasis bildet und nur 
wenig in seinem oberen Teil hervortritt, steht eine geschlossene Vorderreihe fast 
vollrunder, schreitender Gestalten von Männern, Frauen und Kindern, und zwi- 
‘schen ihren Köpfen und Schultern ragen die Köpfe und Schultern oder nur die 
Köpfe einer zweiten, flach gehaltenen Reihe hervor. Die Absicht ist klar: die Figu- 
ren sind iz den Raum gestellt, in die freie Raumschicht zwischen Vorderebene und 
Grund. Zum erstenmal in der Geschichte des Reliefs repräsentiert diese Schicht - 
der Absicht nach, noch nicht in vollendeter Ausführung - den Allgemeinraum als 
die vorausgesette Sphäre, in die das Einzelräumliche gestelltist. Die polare Kom- 
position ist der Formkonzeption nach gegeben. Im klassischen Relief wachsen die 
Figuren aus dem Grund heraus; das ist rein plastisch tektonische Formung, der 
Allgemeinraum spielt überhaupt nicht hinein. Im hellenistischen Relief - von den 
Reliefbildern ist da abzusehen - werden die Figuren in dynamischer Massenkom- 
position in die Tiefe geführt und zu allgemeinräumlicher Charakteristik erhoben; 
da repräsentiert diese Allgemeinraum-Bestimmtheit der Komposition mittelbar die 
Totalität des Allgemeinraumes als des Endergebnisses der Formung. In den Re- 
liefs der ara pacis erscheint die Figurenkomposition in die Sphäre des Allgemein- 
raumes erhoben, der dadurch wiederum mittelbar als die Totalität repräsentiert ist. 
Nie bringt das echte Relief den Allgemeinraum als solchen unmittelbar zur Dar- 
stellung, immer ist es die Komposition von Figuren vor dem tektonischen Grund; 
aber die Komposition kann zum Allgemeinraum als der ideellen Totalität in ver- 
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schiedene, mittelbare Beziehung gebracht sein. Bei der ara pacis ist es die Bezieh- 
ung der polaren Komposition. 
Mit welchen Mitteln wird hier die Beziehung gewonnen? Es ist eine Massen- 
komposition geschaffen, in der das Einzelne ins Ganze fließt, in der troß der Beto- 
nung des naturalistisch Einzelräumlichen der plastische Eigenwert formal keine 
Rolle spielt, und die eine dynamische Einheit von Helldunkel-Werten bildet. Aber 
das genügt nicht allein, das alles ist auch schon in dem Girlandenornament der ara 
pacis vorhanden, ohne daß dieses polar kompositionellerscheint.Weiles noch den 
hellenistischen Übergang in den Grund hat. In den Prozessionsreliefs liegt da- 
gegen als das Entscheidende die Tendenz vor, die Figuren der Vorderebene vom 
Grunde zu lösen: sie werden vollrund gestaltet und der Schein einer gleichen, zwei- 
ten Reihe wird geweckt. Dieses Lösen der Figuren vom Grunde ist es, das sie in 
den Raum gestellt erscheinen läßt. Wir werden sehen, wie hierin die spätere Zeit 
die bloße Tendenz zur vollen Ausführung bringt. 
Auch die augusteische Ornamentik entbehrt keineswegs diesen Ansat zur pola- 
ren Komposition, dieses Lösen des Einzelräumlichen vom Grunde. An dem Altar 
mit Blätterzweig-Ornament und Bukranion im Thermenmuseum’°’ erscheinen die 
ZweigeundBlätterlofe aufden Grund gelegt. Gewiß, dasistnochwenigausgespro- 
chen; aber esist unverkennbar zumal an solchen Stellen gegeben, wo die Blätter 
sich über die Zweige legen. 
Die augusteische Art hat sich durch die erste Hälfte des ersten nachchristlichen Jahr- 
hunderts hindurch erhalten, um dann einer reineren Ausprägung der polaren Kom- 
position Pla zu machen. Die neue naturalistische Auffassung der Einzelform hatte 
den Charakter der augusteischen Kunst bestimmt: die Einzelform in ihrer opti- 
schen Erscheinung und nach genauer Naturbeobachtung wiederzugeben, war vor- 
herrschendes Ziel. Ulm das zu erkennen, braucht man nur zu sehen, wie eine Fülle 
neuer Pflanzenmotive in ihrer natürlichen Erscheinung in die Ornamente, in eine 
Frucht- und Blattgirlande, eingeht, und wie dieses Einzelne trot malerischer Ver- 
knüpfung mit dem Ganzen dadurch außerformale Bedeutung behält; wie ferner in 
den Figurenreliefs die natürliche Wiedergabe der Einzelgestalt hervortritt und die 
malerische Formung trübt. Das war eine Fessel, von der sich in der Folge Plastik 
und Ornamentik befreiten, um den dynamisch malerischen Bau der Form in Rein- 
heit zu gewinnen und also dem Einzelräumlichen seine bloß dienende Funktion 
anzuweisen. 
Es entsteht jeneFormung, dieWickhoff alsspezifisch römische Kunst und als»Illu- 
sionismus« bezeichnet hat, dem das Einzelräumliche in seinem plastischen Eigen- 
wert nichts bedeutet, und der nur die zerlegte, optisch malerische Erscheinung gibt, 
welche sich erst im Auge des Beschauers zum Gesamtbilde eint, jene Formweise, 
wie wir sie analog bei Velasquez und dem modernen Impressionismus kennen. 
Wir finden sie in den glänzenden Porträtbüsten, die in der Flavierzeitund nochdas 
ganze zweite Jahrhundert hindurch geschaffen werden, ebenso wie in den Gewand- 
figuren römischer Damen. Die Spannung zwischen dem rein gegenständlich er- 
faßten Kopf des jungen Oktavian (Tafel VAbbildung 12) und dem glänzend inmo- 
mentanmalerischerErscheinung gestalteten Porträt desVespasian’! oderdem des 
Dezius (Tafel V Abbildung 15) vermag die Stärke des Formwandels darzutun. 
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Aber freilich, dieser »Illusionismus« oder »Impressionismus« darf nicht als das 
primäre Formziel angesehen werden. So. wie Wickhoff zu Unrecht den auguste- 
ischen »Naturalismus« von dem »Illusionismus« absondert, der in Wirklichkeit 
ebenfalls naturalistisch ist, so kann auch das Illusionistische ohne nähere und spe- 
zifische Charakteristik seiner Art die nachaugusteische Kunst nicht hinreichend 
kennzeichnen. Man wirdnichtumhin können, denKritikernWickhoffsbeizuftimmen, 
die schon den zweiten pompejanischen Stil »illusionistisch« finden, oder gar schon 
den Frauenkopf aus Pergamon im Berliner Museum illusionistisch geformt nann- 
ten. Ist eine Rodinsche Skulptur in demselben Sinn illusionistisch wie die Reliefs 
am Titusbogen (Tafel VI Abbildung 14)? Auf die Unterscheidung kommt es an; 
darauf, diesen Illusionismus der Römer auf seine stilistische Wurzel zurückzufüh- 
ren, auf den polar kompositionellen Naturalismus. Illusionismus an sich, ohne 
weitere Charakteristik - wenn wir einmal dieses Wort im Sinne Wickhoffs ge- 
brauchen wollen - ist nur Folgeerscheinung einer tieferliegenden Stiltendenz, die 
ihm erstdieBesonderheit verleiht; ist nurdie Verwendung malerischer Helldunkel- 
Dynamik zur Erzielung einerbesonderen stilistischen Allgemeinform. 
In diesem Sinne verfolgen wir diekaiserrömische Helldunkel-Dynamik. In der Or- 
namentierung tektonischer Flächen vollzieht sich in nachaugusteischer Zeit eine be- 
zeichnende Wendung. Das augusteische Ornament hatte da meist noch an der über- 
kommenen, hellenistischen Ordnung der Einzelformen in der Ebene festgehalten, 
an der symmetrischen Verteilung auf dem reichlich hervortretenden Grund. Diese 
Art von Verwendung der Ebenenrelationen war durch die Antike hindurch das for- 
male Mittel der Ordnung plastischer Eigenwerte. Im polar kompositionellen Natu- 
ralismus, der diese Werte aufhob, mußte es seine künstlerische Bedeutung ein- 
büßen. Und nun betrachte man etwa die Entwicklung der Dekoration von Grabal- 
tären und Aschenurnen. Seit der Mitte desersten Jahrhunderts verliert die Girlande 
ihre ursprüngliche Gestalt, sie verbindet sich mit figürlichen Motiven und wächst 
mit ihnen zum malerischen Ganzen zusammen (Aschenurne in Ny-Carlsberg’®). 
Schließlich wird die Girlandenform aufgegeben; Früchte, Blätter, Bänder und figür- 
liche Motive überdecken ohne hervortretende symmetrische Ordnung die ganze 
Fläche (Aschenkiste der Platoriner®?). Wiesehr da oft die Konturen der Einzelfor- 
men in voller Auflösung ineinanderfließen um der malerischen Dynamik willen, da- 
fiir ist der Aschenaltar desM. Furius Ventalis im Vatikan?‘ ein schöner Beleg. 
Auch das Wesentliche aber istinallenangeführten Fällen geleistet:dieEinzelformen 
werden vom Grunde gelöst. Sie sind tiefunterschnitten und zwischen ihnen dehnen 
sich breite Schattenränder, während dasLicht differenziert aufden erhabenen Stel- 
len spielt. In dieser besonderen Formweise erscheint die Helldunkel-Dynamik be- 
gründet in der Tendenz zur polaren Komposition. 
Die gleiche Entwicklung erfährt die Ornamentik überhaupt (vergleiche die Seiten- 
ornamente des Reliefs Tafel VI Abbildung 14). Malerisches Ineinander der Einzel- 
formen, die ihre eigene Bedeutung einbüßen, regelloses Überspinnen der ganzen 
Fläche und Auflegen des Musters auf den Grund unter tiefer Schattenbildung. In _ 
der flavischen Zeit (69 - 96 n. Chr. Vespasian, Titus, Domitian) steht diese Art auf 
ihrer Höhe. An dem Grabstein ohne Inschrift des Lateran, den Altmann in Figur 
111 abbildet, fließen die einzelnen Streifen der Umrandung, lesbisches Kyma, 
167 


Rankenfries, Eierstab, Astragal, Zahnschnitt, ohne HervorheBung ihrer Eigenart 
zum malerisch bewegten Gesamteindruck zusammen; aber jedes einzelne Orna- 
mentglied hebt sich hell von seinem dunklen Rande ab und erscheint von Raum um- 
flossen. Schon das Akanthusranken-Ornament auf der unteren Friesfläche der ara 
pacis°5 zeigte die charakteristischen Abweichungen von der griechischenTradition: 
das üppige Wuchern der vollen, weichen und gerundeten Blätter und Stengel, das 
Umbiegender plastisch organischen Rankenführung ins geometrischKreisförmige 
und das Überspinnen der ganzen Fläche an Stelle der sparsam rhythmischen Ord- 
nung. Alles das ist jet, in der flavischen Zeit, ins Barocke gesteigert. Nach plasti- 
schem Maße formlos°®, überwuchert der Arkanthus die Ranken, die aus mächtigen 
Blattbüscheln entspringen. Figürliche Motive, allerhand Getier, ganze menschliche 
Figuren und Frauenbüsten, mischen sich mit den ornamentalen Motiven, um ein 
malerisches, die Fläche füllendes Ganze zu bilden. Es ist die Erscheinung, die wir 
schon für die dekorative Ausstattung der Architekturglieder feststellten. 

Gewiß, das alles begreift sich aus dem Streben nach der malerischen Helldunkel- 
Dynamik; aber es bezeichnet darüber hinaus für die Ornamentik als solche die 
erstePhaseeinerdurch die polareKomposition bedingten, völlig veränderten Form- 
auffassung. Das Ornament ist seinem Wesen nach Mittel der Flächengenese. Unter 
der Herrschaft der tektonischen Teilraum-Totalität erst hat es die Reliefbeziehung 
zu einem Grunde gefunden, auf dem es sich erhebt, und im klassischen Organizis- 
mus sind die organisch plastischen Einzelformen und deren Ordnung entstanden, 
die auch der Hellenismus nur ins relativ Plastische und Dynamische wandte. Inder 
polaren Komposition muß die tektonische Bindung des Ornaments aufgehoben 
werden. Wie ist das zu denken? Das Ornament hat hier grundsäßlich eine Fläche 
zu erzeugen,die in den vorausgeseßten Allgemeinraum gestelli erscheint. Da hängt 
es von den besonderen Stilbedingungen ab, wie das bewerkstelligt wird. Die Bin- 
dung an einen tektonischen Grund in dem alten Sinne ist dazu jedenfalls kein Mit- 
tel; trotdem vollzieht sich die Entwicklung, nach der für alle Entwicklung gelten- 
den Bestimmung, durch Aufheben, das heißt zugleich durch Aufbewahren deralten 
Art, die einen neuen Sinn gewinnt. Wir werden später sehen, wie im Frühchrist- 
lichen dabei Grund und Muster eine völlig untektonische Beziehung eingehen. In 
der kaiserrömischen Kunst bleibt noch der Grund in tektonischer Funktion be- 
stehen; aber die plastische Relation von Grund und Muster wird beseitigt, schon 
strebt das Muster danach, die volle Fläche auszufüllen, also gegen den Grund, von 
dem es sich gelöst hat, die eigeneFläche zu erzeugen, und der fast verschwindende 
Grund bleibt nur noch Mittel, diese Fläche als in den Raum gestellt erscheinen zu 
lassen, das heißt ihre polare Komposition zu ermöglichen. 

Im Relief?! wird das in den Prozessionszügen der ara pacis Begonnene fortge- 
führt. Diegesteigerte Helldunkel-Dynamik ist auch hier Mittel zum vollen Erreichen 
der polaren Komposition. Man muß verstehen, daß diese es ist, welche die Form- 
phantasie in Bewegung sebt. Gewiß, die Triumphalreliefs vom Titusbogen (Tafel 
VI Abbildung 14) bezeichnen, darin hat Wickhoff sicherlich recht, einen Höhepunkt 
malerisch »illusionistischer« Gestaltung ;aber für dastieferestilistische Ziel bringen 
sie nicht die Vollendung. Da gehen trajanische Reliefs und selbst noch solche aus 
der Zeit des Marc Aurel über das dort Gewonnene hinaus, auch ohne daß es sich 
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um grundsäßliche Neuerungen handelte. 

WasdieReliefs desTitusbogens gegenüber der ara pacis erreichen, ist, abgesehen 
von der Dämpfung des Naturalistischen der Einzelgestalten, die größere Frei- 
räumigkeitderFiguren.IhrevordereReiheistvollrundherausgestellt, und zwischen 
ihnen und um die Köpfe dehnt sich, durch tiefe Schatten bezeichnet, der Raum, in- 
des die getragenen Geräte und Speere vor dem nach oben zu gerundeten Grunde 
die Atmosphäre zum Ausdruck bringen. 

Schon in flavischer Zeit greift das Relief wieder zu dem Mittel, den Hintergrund 
durch Architekturen zubedecken. Aber freilich, demhellenistifchenReliefbild gegen- 
über erscheint der Sinn dieser Formweise charakteristisch verändert. Dort han- 
delte es sich darum, über die Gegenstände hinaus und durch sie zur Allgemein- 
raum-Bestimmtheit oder zum atmosphärischen Abschluß hin zugelangen; hier er- 
möglichen die Architekturen es, naturalistisch den freien Raum vor ihnen darzu- 
stellen, die Luftschichtüber der Straße, über dem Schauplat, auf dem die Figuren 
stehen. Infolge solcher freien Gestaltung des Schauplates bezeichnen die traja- 
nischen Reliefs von der Rostra-Balustrade des Forums einen Fortschritt in der po- 
laren Komposition und werden jene Darstellungen historischer Ereignisse mög- 
lich, wie sie in der Trajan- und Marcussäule vorliegen. Es ist die erste, naturali- 
stische Stufe zu einer späteren Reliefentwicklung, die Figuren und Gegenstände 
zu kubistischer Ordnung 4bereinander set. Schon an der Trajansäule äußern sich 
die Spuren dieser Entwicklung, die Rostra-Reliefs dagegen haben die Formweise 
noch wie die meisten anderen dieser Zeit, rein organizistisch und das heißt hier, 
naturalistisch. 

Im ganzen geht die Absicht dahin, vor architektonischem oder neutralem Grunde 
den Schauplat durch eine Massen-Komposition zu füllen, und darin übertreffen 
die trajanischen Reliefs, die später dem Konstantinbogen eingefügt wurden, ent- 
schieden den Titusbogen. Sehr bewegt und zu stetiger Einheit gefügt ist dieMasse 
der Figuren nicht mehr in zwei, sondern in drei Schichten hinter einander gestellt. 
Noch die Köpfe und oberen Leibesteile der zweiten Schicht treten vollrund hervor, 
und alle Figuren erscheinen infolge der tiefen Schatten und der starken Unter- 
schneidungen von Raum umflossen, und über den Köpfen wölbt sich der Grund. In 
den Marc Aurelischen Reliefs, die zum Teil am Konstantinbogen angebracht sind, 
ist die gleiche Formabsicht vollendet durchgeführt; da dehnt sich der Raum auf den 
meisten von ihnen durch die Architekturen, welche die Figurenmassen weit über- 
ragen. 

Das zweite Jahrhundert bringt aber auch, wie gesagt, zu dieser Art der polar kom- 
positionellen Plastik und Ornamentik Neuerungen hinzu, die den Naturalismus 
durchbrechen und zum Frühchristlichen überleiten. 


DIE KAISERRÖMISCHE MALEREI. In der Malerei haben wir für den Wan- 

del desHellenistischen zum Kaiserrömischen ein sehr beredtes Zeugnis: den Über- 

gang vom'zweiten Stil der römisch-kampanischen Wanddekoration zum dritten 

und vierten. Wir wissen, der zweite Stil versah die Wände mit gemalten Schein- 

architekturen, welche durch ihre Ausblicke ins Freie die Wohnräume ins Weite 

dehnten. Das warunverkennbarhellenistische, einfacheKomposition, ein Aufbauen 
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tektonischer Formen von plastischem Eigenwert, dasdie allgemeinräumliche Weite 
als sein Endergebnis hatte. Im die Wende der Zeitrechnung ersett man die Archi- 
tekturmalerei durch die rein ornamentale Dekoration des dritten Stils. Ein System 
von Leisten und dünnen Ziersäulchen teilt die Wände in Streifen und Flächen ein. 
Auch hier waren die Mittelfelder und zum Teil die Streifen mit größeren Gemälden 
und kleineren, dekorativen Malereien bedeckt ; aber es kamen nicht mehr, wie viel- 
fach im zweiten Stil, Architekturgemälde vor. Dieses Dekorationssystem bleibt 
während der augusteischen Periode der Kunst, also bis 50 n. Chr. in Geltung, und 
es entspringt offenbar dem Charakter dieser Kunst. Es schaltet die plastischen 
Eigenwerte aus und ersett sie durch mechanisch zeichnerische Gliederung, die aus 
dem Gesichtspunkt der Wandeinteilung natürlich und Betonen der natürlichen 
Einzelformen ist. 
Um 50n.Chr., mit demEinseßen der polarkompositionellen Helldunkel-Dynamik, 
nimmt der vierte Stil die Architektur-Dekoration wieder auf, um daraus ein phan- 
tastisch luftiges Spiel von Formen zu machen, das mit der früheren, tektonisch 
sachgemäßen Raumerweiterung nichts mehr zu tun hat. Der Ausdruckssinn der 
neuen Dekoration entspricht dem veränderten allgemeinen Kunstwillen. Die archi- 
tektonischen Einzelformen haben keinen plastisch tektonischen Eigenwert mehr, 
sind zu bloßen Mitteln herabgesept, den freien Raum, den sie umschreiben und 
durchseßen, im Helldunkel zu formen. Es ist, wie schon Mau bemerkte, eine Art 
Luftperspektive, die von ihnen spielerisch und frei gestaltet wird, und die den All- 
gemeinraum als die Sphäre der polaren Komposition vorausseßt. 
Man hat immer wieder nach fernliegenden Erklärungen dafür gesucht, daß der 
vierte Stil nicht an den dritten änknüpft, sondern auf die Art des zweiten zurück- 
gegriffen hat. Der Wandel der Stilabsichten macht ebensowohl die Wendung vom 
zweiten zum dritten Dekorationssystem begreiflich, wie jenes Zurückgreifen. Das 
Architektursystem mußte sich dem Streben nach polar kompositioneller Hell- 
dunkel-Dynamik, wie der Erfolg zeigt, als höchst angemessenes Formmittel dar- 
bieten. 
Wir sagten schon, der »Illusionismuse, das heißt richtig, die Helldunkel-Dynamik 
kann den Gegensat in der Malweise des zweiten und vierten Stils der römisch- 
kampanischen Wandgemälde, also den Gegensaß zwischen hellenistischer und 
kaiserrömischer Malerei, nicht erklären. Die Frage ist: haben wir Grund, auch in 
den Gemälden den Unterschied von einfacher und polarer Komposition festzu- 
stellen? 
Betrachten wir zunächst die Landschaffen.Da wirkt sehr aufklärend der Vergleich 
mehrerer Landschaftsfriese. Dem zweiten Stil gehören an der gelbe Fries des 
Livia-Hauses auf dem Palatin und der weiße Fries im Hause der Farnesina; dem 
vierten Stil zwei Friese mit Seelandschaft, die in Neapel aufgehängt sind (Inv.9496 
und 9610)>8. 
Der gelbe Fries ist monochrom, der weiße in bunten Naturfarben auf weißem 
Grunde gemalt. Beide sind »Wegelandschaften«, das heißt von der Straße aus 
aufgenommen, ziehen sich dem Fries entlang eine Reihe von Gruppen sakraler 
Architekturen in der Landschaft, in die Menschen und Tiere als Staflage gesebt 
sind. Die Gruppen von Architekturen und Staffage sind das Wesentliche der Ma- 
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lerei, die Landschaft ist nur wenig angedeutet. Der Bau der Form ist typisch helle- 
nistisch. In einer Perspektive mit hohem Augenpunkt verläuft er durch die dyna- 
mische Ordnung des Gegenständlichen von unten nach oben so, daß der Hinter- 
grund den gegenständlichen Abfchluß bildet. Licht und Schatten find dem Urfprung 
nach an das Einzelräumliche gebunden und schaffen mit ihm eine aus Einzelrhyth- 
men gefügte Helldunkel-Ordnung, in welcher die Einzelformen aufgelöst erschei- 
nen, obwohl sie Rückgrat der Formung bleiben. 
Die Neapeler Friese sind zum erstenmal ganz in Naturfarben gemalt. Es sind 
nicht mehr Wegelandschaften, in denen von unten nach oben gebaut wird, sondern 
Seestlicke, auf denen beide Ufer zu sehen sind, und in denen wieder Architekturen, 
Villenanlagen, stehen. Das Landschaftliche tritt stark hervor. Die Perspektive ist, 
von einem noch höheren Augenpunkt genommen, fast Vogelperspektive, so daß 
man nun gleichsam von oben in das Bild hineinsieht. Infolgedessen hat der Bau 
der Form wesentlich anderen Sinn. Die Gegenstände erscheinen in den Luftraum 
gestellt, und der Hintergrund ist nicht mehr ein wenn auch atmosphärischer, gegen- 
ständlicher Abschluß, sondern er repräsentiert den vorausgesetten Allgemein- 
raum.DieLichtführung ist nicht mehr Komponieren von lokalen Helldunkel-Rhyth- 
men, sondern ursprünglich allgemeinräumlich. Das Licht durchstrahlt den ganzen 
Raum und formt sich an den gegenständlichen Massen zum Helldunkel. Diese 
Massen sind also nicht mehr in ihrem plastischen Eigenwert die Bausteine der 
Form, sondern bloße Mittel der Helldunkel-Dynamik. Die polare Komposition ist 
an die Stelle der einfachen getreten. 
Es würde für den Nachweis der polaren Komposition genügen, wenn wir nur die 
Neapeler Friese als den Gegensat zu den hellenistischen Bildern hätten. Aber 
ebenso wie .deren Bau typisch ist für den zweiten Stil, so ist der Bau der Neapeler 
Friese auf anderen Landschaften vierten Stils mehr oder weniger ausgesprochen 
zu finden, wenn auch selbstverständlich nebenher noch Formen der früheren Art 
vorkommen. Ich erwähne als besonders charakteristisch für die neue polare Kom- 
position das pompejanische Bild in Neapel Inv. 9419, die Landschaft 9488 ebenda 
und die beiden Rundbilder aus Stabiä (Neapel Inv. 9511 und 9409)°°. 
Wie verhält es sich mit den Landschaften dritten Stils? Da ist zwar noch in den 
Architekturen das Betonen der Einzelformen vorhanden. Aber diese erscheinen 
freier mit der Landschaft verbunden als im zweiten Stil, mehr in sie hineingeseßt. 
Das Schema des hellenistischen Bildbaues ist in der Regel aufgegeben. Wenn zum 
Beispiel in den Landschaften aus dem pompejanischen Hause Reg. IX®° das dyna- 
mische Helldunkel von Eingangsarchitekturen zu einem Garten mit demjenigen 
der Bäume dahinter zur Einheit zusammenwächst, so wird schonjeneLichtführung 
als das Formziel angestrebt, welche für die polare Komposition vierten Stils cha- 
rakteristisch ist. Und dabei kennzeichnet das Hervortreten der architektonischen 
Einzelformen in ihrer formunwesentlichen Natürlichkeit die Stillage dieser Zeit. 
Für die großen mythologischen Gemälde, die in allen drei Stilen auf Mittelfelder 
der Wanddekoration gesett sind, glaubte Wickhoff den »Illusionismus« auch im 
vierten Stil nicht feststellen zu können. Nun liegt aber die Sache so. Die Bilder zwei- 
ten Stils (Tafel II Abbildung ö) ebenso wie diejenigen vierten Stils (Tafel III Abbil- 
dung 5) sind in dynamischem Helldunke) in der dieKonturen und Flächen auflösen- 
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den, fleckenhaften Manier »illusionistisch« gemalt; diejenigen drittenStilsdagegen 
(Tafel III Abbildung 4) zeigen feste zeichnerische Konturen und ungebrochene 
Farbflächen, bald mehr bald weniger ausgesprochen. Die Unterscheidung kann 
nur wieder im Bildbau und in der Lichtführung zu suchen sein. Die Gemälde zwei- 
ten Stils sind typisch hellenistisch gebaut. Ihre Art wurde schon festgestellt. Alle 
Gemälde vierten Stils zeigen den dynamischen, die Figuren zu einheitlichen Grup- 
pen verschmelzenden und unter Entwertung der Ebene nach der Tiefe zu führenden 
Bau, wie ihn grundsäßlich auch der zweite Stilhat. Es ist klar, daß bei Figurenkom- 
positionen solche Übereinstimmung geboten ist. Die mythologischen Gestalten 
bleiben in diesen Bildern das inhaltlich Wesentliche, und auch die polare Kompo- 
sition muß deren dynamische Konfiguration zum Kern des Bildbaues machen, 
während sie in Stilleben und Einzelfiguren das Helldunkel unabhängiger spielen 
lassen kann. Darauf beruht der Unterschied, den Wickhoff zwischen den mytho- 
logischen Gemälden und den kleinen Bildern sah und für Stilunterschied nahm, 
was er in Wirklichkeit nicht ist. Die Frage ist vielmehr: liegt nicht tro der Über- 
einstimmung der Stilgegensat vor? 
. Schon derdynamische Figurenbau weist innerhalb der Übereinstimmung beträcht- 
liche Unterschiede auf. In dem Gemälde zweiten Stils (Tafel II Abbildung 5) ver- 
binden sich die Figuren mit dem stark vorwiegenden Landschaftlichen zur tektoni- 
schen Einheit, die von unten nach oben zu gebaut ist und im Hintergrunde gegen- 
ständlich, wenn auch atmosphärisch, abschließt. Die Allgemeinraum-Darstellung 
entstehthier alsErgebnis auseinfacher Komposition der plastischen Formen.In den 
Bildern vierten Stils (Tafel III Abbildung 5) füllen in der Regel die Figurengruppen 
allein fast den gesamten Bildraum aus, in den sie viel freier hineingesest sind. 
Wiederum ist das Entscheidende: sie sind ir den Raum geseßt, und der landschaft- 
liche oder atmosphärische Hintergrund repräsentiert hier den vorausgesebten All- 
gemeinraum. Es ist dasselbe, was wir bei den Landschaften fanden, und es ist ein 
Unterschied analog demjenigen der Wanddekoration zweiten und vierten Stils: 
die Einzelformen bauen nicht tektonisch den Allgemeinraum als Endergebnis auf, 
sondern sie formen vermöge der dynamischen Gruppierung den vorausgeseßten, 
ungeformten Allgemeinraum. 
Daher gewinnt auch das Licht eine andere Führung im vierten Stil. Die Farben 
zwar bleiben lokal gebunden. Aber während in den Gemälden zweiten Stils eine 
Helldunkel-Rhythmik mit der Figurenkomposition ursprünglich hervorwächst, 
also derLichtraum als solcher und als Formwert nicht geseßt ist, bildet die Figuren- 
komposition im vierten Stil gleichsam nur die Gelegenheitsursache, um das a//- 
gemeine Licht zum Helldunkel zu gestalten, das Licht, in welches jest die Figuren 
getaucht erscheinen. Es ist in der Tat die polare Komposition, welche auch in den 
mythologischen Bildern vierten Stils durchgedrungen ist und deren auf den ersten 
Blick erkennbaren Gegensat zum zweiten Stil herbeiführt. 
Wie ist nun die zeichnerisch koloristische Malweise des dritten Stils (Tafel III Ab- 
bildung 4) zu begreifen, in der das Licht kaum eine Rolle spielt und die Haltung der 
Figuren oft genug statuarisch wird? Vorab sei betont, daß die Dynamik des Bild- 
baues nicht ganz ausgeschaltet, sondern nur gemäßigt wird. Im ganzen ist die Bild- 
form das genaue Analogon zur augusteischen Plastik. Das Hinüberführen des 
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Einzelräumlichen aus seiner plastisch eigenwertigen Formbedeutung zu natura- 
listischer Auffassung, das heißt für die hier zu malenden, mythologischen Gestal- 
ten, zu einer dem Zeitgeschmack gemäßen Haltung, und das Betonen der Einzel- 
gestalten sind die herrschenden Motive. Diese Bilder dritten Stils haben keine 
nennenswerte Qualität. Es wurde nach alten Vorlagen kopiert, die Zeit war offen- 
bar dem großen Gemälde nicht günstig, und erst im vierten Stil erwuchsen mit der 
neuen Formgesinnung die glänzenden Leistungen, die wir noch heute bewundern 
können. 

Ihren Höhepunkt erreichen diese allerdings in den entzückenden Erotenfriesen, in 
denvirtuos gemalten,schwebendenPFiguren und den vollendeten Stilleben.Da fand, 
wie gesagt, der neue Formwille das ihm angemessenste Feld. Da konnte, frei von 
den Ansprüchen des Einzelräumlichen, die Helldunkel-Dynamik in sprühenden 
Farben duftige Gebilde erzeugen, denen differenzierter Farbengeschmack jenen 
Reiz der vollkommenen Darstellung sinnlich qualitativerWerte verlieh, welcher so 
oft das beste Ergebnis naturalistischen Gestaltens gewesen ist. 


ö. DER ORNAMENTALE UND STATISCHE KUBISMUS DER 
FRÜHCHRISTLICHEN KUNST 


ZWEI Stilgeseße sind es, die den kaiserrömischen Naturalismus troß der Wen- 
dung zur polaren Komposition noch eng mit der Antike verknüpfen, der Organizis- 
mus und die Dynamik. Die frühchristliche Kunst erseßt sie durch Kubismus und Sta- 
tik. Damit gelangt der transzendente Weltbegriff, wie wir das schon erörterten, zu 
seinem wesenhaften künstlerischen Ausdruck. Der Naturalismus wird dadurch 
überwunden zu jener »Vergeistigung«, das heißt zu jener intensiven Beziehung 
des irdischen Daseins auf seinen transzendenten Urgrund, welche der vorherr- 
schende Zug des Frühchristlichen ist. 

Dieses seßt schon um die Wende des ersten ndchchristlichen Jahrhunderts ein, frü- 
her und stärker im Osten als in Rom, wo es den Naturalismus nur ganz allmählich 
verdrängt. Erst unter Konstantin dem Großen ist es die allgemeingültige und voll- 
ständig durchgebildete Formweise geworden,die dann das ganze vierte und noch 
den größten Teil des fünften Jahrhunderts erfüllt, um ins Byzantinische einzumün- 
den, indes sie sich in gewissen orientalischen Kunstprovinzen noch weit länger 
erhält. 

Das Frühchristliche ist zweite Phase derjenigen polar kompositionellen Stilbil- 
dung, die sich in der byzantinischen Kunst vollendet. Wie das Kaiserrömische, so 
bedeutet uns auch das »Byzantinische« den Namen für eine Formweise von be- 
stimmter stilistischer Ausprägung und nicht für eine lokale Kunstübung, wenn auch 
Byzanz, im Zusammenhang vorwiegend mit Kleinasien und Syrien, ein Zentrum 
dieser Formweise war. Ebenso begreifen wir unter dem »Frühchristlichen « selbst- 
verständlich nicht nur die ihrem Inhalt nach christlichen Werke, sondern auch die 
heidnischen derselben Zeit, sofern sie nicht ganz in der kaiserrömischen Tradition 
verharren. Weil nun das Frühchristliche Durchgangsphase zum Byzantinischen ist, 
weil das Byzantinische in gewissem Sinne Ziel des Frühchristlichen ist, so läßt sich 
dieses nur aus jenem verstehen. Gewiß, Kubismus und Statik sind die beiden Ent- 
wicklungstendenzen, die das Kaiserrömische zum Frühchristlichen wandeln; äber 
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sie sind es nur in einer bestimmten Erscheinungsart, die von dem Ziel, dem Byzan- 
tinischen, von vornherein abhängig ist. Die Grundbestimmung des Byzantinischen 
ist die Grundbestimmung der ganzen Stilbildung auf der ersten Stufe der polaren 
Komposition, und nur wenn wir diese Grundbestimmung kennen, läßt sich von 
ihr aus die frühchristliche Formweise konstruieren. Für den kaiserrömischen Na- 
turalismus kam sie noch nicht in Frage, weil da die Stil-Geseße noch die antiken 
waren. 
Welches ist die Grundbestimmung der byzantinischen Kunst? Es ist die urmittel- 
bare Idendität des Allgemein- und Einzelräumlichen, der allgemeinräumlichen To- 
talität und deren einzelräumlicher Erfüllung, welche den byzantinischen Stil kenn- 
zeichnet. Sie macht ihn zum ornamenfalen Stil. 
In der Epoche der einfachen Komposition war die erste Stufe die reine Orna- 
mentik. Sie war der künstlerische Ausdruck der einfachen, unmittelbaren lden- 
tität des Daseins und seines Grundes: das Dasein wurde in seiner undifferenzierten 
Gesamtheit schlechthin und einfach als sein eigener Grund geseßt. Die Epoche der 
polaren Komposition, die Epoche des transzendenten Weltbegriffs, beginnt mit 
einer analogen ersten Stufe: das endliche Dasein, jept, nachdem es in die Sphäre 
des transzendenten Grundes erhoben ist, wird als Gesamtheit mit diesem schlecht- 
hin und einfach identisch geseßt (Vergleiche Seite 47 f.). Und auch stilistisch ergibt 
sich daraus die analoge Bestimmung: das Einzelräumliche wird, in die Sphäre 
des vorausgesepten, formlosen Allgemeinraumes erhoben, mit diesem unmittel- 
bar identisch gesebt. Das heißt, die Form ist ornarmenfale Flächengenese; das 
Einzelräumliche wird, in die vorausgesette Allgemeinraumsphäre erhoben, zur 
ornamentalen Erfüllung der Allgemeinraum-Totalität. 
Dies ist nicht so zu verstehen, daß die Form auf das Ornament beschränkt, reines 
Ornament schlechthin wäre. Vielmehr das allgemeinräumlich Ornamentale wird 
Stilcharakteristik für alle Kunstarten, soweit sie dieser Bestimmung zugänglich 
sind - die Rundplastik scheidet in der byzantinischen Kunst allmählich einfach aus. 
Es handelt sich um eine Stilbestimmung, welche den mit dem Ende der einfachen 
Komposition erreichten Entwicklungsstand der Kunst selbstverständlich in sich 
aufhebt, also aufbewahrt. Ornamentalität bedeutet: daß die Formtotalität und ihre 
einzelräumliche Erfüllung nicht im Gegensaß des Allgemeinen zum Individuellen 
stehen, sondern beide als Gesamtheit gesett sind. Im reinen Ornament ist diese 
Beziehung unmittelbar vorhanden, im Frühchristlich-Byzantinischen mittelbar als 
Stilcharakteristik. Wenn hier in den einzelnen Kunstarten, etwa im Relief, die Ein- 
zelformen als Individuen in Bezug geseßtsind zuihrem Totalraum, so behalten sie 
zwar vermögederFormbedingungen dieser Kunstart und im Gegensat zum reinen 
Ornament ihre Individualbedeutung, und sie behalten nicht weniger ihren inhalt- 
lichen Sinn; aber diese Artbestimmtheit der Form wird überlagert und durchseßtt 
von der ornamentalen Stilcharakteristik ; sie wird unter die Flächengenese als die 
Allgemeinform gebeugt. 
Wir gehen an dieser Stelle weder auf die weltbegrifflicheBesonderheit noch auf die 
allgemeinräumliche Ornamentalität des Byzantinischen näher ein. Fürs erste ge- 
nügt die bisherige Feststellung zur Konstruktion des Frühchristlichen. Dieses ent- 
wickelt einen Kubismus, welcher das Einzelräumliche, die Einzelform zum Glied 
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einer allgemeinräumlich ornamentalen Flächengenese stempelt. 
Die frühchristliche Kunst bildet die Antithese zum vorhergehenden Naturalismus. 
Dieser hatte die Einzelform in ihrer gesetlosen, sinnlichen Erfahrungsunmittel- 
barkeit in die Form hineingenommen; nun wird das neue Geseß der Einzelform, 
der ornamentale, statische Kubismus, zum vorwiegenden Akzent des künstleri- 
schen Schaffens und seiner Entwicklung. Das Frühchristliche ist beherrscht von 
dem Streben, das Geseß zu gewinnen und in seiner Allgemeinheit darzustellen, die 
Einzelform ganz als den bloßen Exponenten ihres Geseßes zu erfassen. War die 
kaiserrömische Kunst, wie das für jeden Naturalismus gilt, gekennzeichnet durch 
die Prävalenz des unmittelbaren Daseins, so weist nun im Gegenteil dieneuePhase 
der Stilbildung in die reine Sphäre des unendlichen Grundes durch die Betonung 
des Gesetes, dem das Dasein unterliegt. Erst die byzantinische Kunst gelangt da- 
rüber hinaus zur vollen Synthese von Dasein und Grund, zu jener harmonischen 
Einheit des Einzelräumlichen und der Totalität, welche die klassische Vollendung 
des Stils, das formlogische Ziel jeder Stilbildung bedeutet. 
In ihrer reifen Erscheinung zeigt die frühchristliche Kunst krasse Verallgemeine- 
rung der Einzelform zu kubistischen Gebilden, die alle natürliche Gestaltung des 
Daseins unterdrückt. Das verleiht ihren Werken die abstrakte Innerlichkeit und die 
Intensität der Wirkung. Das Byzantinische erst bringt die Rückkehr zu erneuter 
Geltung des Daseinswertes. Da ist der Kubismus herabgesett zum vermittelnden 
Band zwischen den Einzelgestalten und der Formtotalität; da gewinnt die Einzel- 
gestalt troß ihrer kubistisch ornamentalen Haltung wieder den Einschlag sinnlich 
formaler Reize, der an die Natürlichkeit des Daseins anknüpft. Selbstverständlich 
ist damit nur eine Seite des Formunterschiedes zwischen frühchristlicher und by- 
zantinischerKunst angegeben, durch welchehier nurdie Phasendifferenz in derStil- 
bildung illustriert werden soll, wie sie soeben allgemein gekennzeichnet wurde. 
Entwicklungsgeschichtlich erscheint als die wichtigste Leistung des Frühchrist- 
lichen die Ausschaltung des Organizismus, der der griechisch-römischen Antike 
den besonderen Charakter und Wert verliehen hatte. Erst mit dem Auftauchen des 
Kubismus wird es völlig offenbar, daß da ein neues, nach- und unantikes Zeitalter 
auch für dieKunst heraufwächst. Und man versteht auch, daß dieseLeistung, dieses 
Überwinden einer vielhundertjährigen Tradition, nicht mit einem Schlage voll- 
bracht werden konnte, daß sie ihrerseits das Werk von rund drei Jahrhunderten 
wurde. Kann man schon das Frühchristliche, im ganzen gesehen, durch die eine 
Aufgabe charakterisieren, den dynamischen Organizismus zu erseßen durch den 
ornamentalen, statischen Kubismus, so bezeichnet man doch damit eine im ein- 
zelnen phasenreiche Entwicklung; jene drei Jahrhunderte sind erfüllt von unaus- 
gesettem Fortschreiten der Stilbildung. Der tatsächlichen Erscheinung nach wächst 
das Frühchristliche allmählich und stetig aus dem Kaiserrömischen hervor, und 
ebenso allmählich und stetig verläuft es ins Byzantinische, und nur in der form- 
logischen Konstruktion lassen sich die Unterschiede der drei Phasen als Zielbe- 
stimmungen aufstellen. 
Die Al/gemeinform der frühchristlichen Kunst ist also vor allem bestimmt durch 
den Kubismus. Die Struktur der Einzelformen wird im Ganzen und in den Teilen 
in hohem Grade geometrisiert. Wo die Einzelformen ursprünglich organisch sind, 
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werden sie ihres inneren organischen Zusammenhanges entkleidetunddie Glieder 
möglichst in die Verbindung bloß mechanischer Teile zueinander gebracht. Aller 
formale Wert, der aus der organischen Struktur stammt, wird ausgeschaltet, die 
Schönheit der organischen Konturen und Flächen sowohl, wie die Proportionalität 
ihres Verbandes. Ebenso streng sett sich die Statik dieses Kubismus gegen den 
Dynamismus, der seit der hellenistischen Zeit die Kunst beherrschte. Gerade das 
Kaiserrömische hatte es zu weitgehender Auflösung der Einzelformen im dynami- 
schen Helldunkel gebracht. Nun wird wieder die statische Struktur des Einzel- 
räumlichen zur Norm. Harte Konturen umreißen die Einzelformen und isolieren sie 
gegeneinander, und nicht weniger scharf wird die Verbindung der inneren Gliede- 
rung vielmehr zu konturaler Isolierung der Teile. 
Im Formbau, in der Verbindung der Einzelformen mit einander, beseitigt der stati- 
sche Kubismus, wiederum in allmählicher Entwicklung, aber nicht weniger um- 
wälzend das organizistische Verfahren der früheren Kunst. Die der natürlichen Er- 
fahrung entsprechende Stellung der Figuren auf dem Boden und im Raum, sowie 
ihre Verbindung mit einander werden völlig verändert. Damit fällt vor allem der 
Perspektivismus, der sich von der klassischen Zeit an im Hellenismus gesteigert 
und im Kaiserrömischen erhalten hatte. War der Hellenismus dazu gelangt, die 
Einzelformen durch Schlagschatten mit einander und mit dem Boden zu verbinden 
und dadurch deren naturanalogen Zusammenhang zu schaffen, so werden sie nun 
ohne den Schlagschatten und isoliert gegen einander als rein mechanische Teile 
des Raumganzen behandelt und in dieses hineingestellt. Der stetige, auf dynami- 
sche Einheit gerichtete Formbau geht in den das Einzelne diskret seßenden, addi- 
tiven über. Wo es sich um Figurenkomposition handelt, weicht grundsäßlich das 
perspektivische Hintereinander der Figuren dem Übereinander in der Ebene. Je 
weiter das Frühchristliche fortschreitet, um so mehr lockert sich der feste Stand 
der Figuren auf dem Boden, werden diese schwebend im Raum dargestellt und 
wird der Kontrapost der Beinstellung ersett durch die vertikale Parallelstellung. 
Die rhythmische Ordnung des Einzelräumlichen gründet sich nun wieder, wie in 
der Ägyptik, auf streng symmetrische Reihung, auf einfache oder zentralistische. 
Vertikale und Horizontale werden die betonten Richtungen des Formbaues, auch 
das im Gegensat zur griechischen Kunst, welche die verschränkte Gruppeneinheit 
mit Betonung der Diagonale ausgebildet hatte mit dem Dreieck als Kompositions- 
schema. 
In der Bewegung der Figuren bedeutete die Geschichte der griechischen Kunst die 
Entwicklung aus anfänglicher Bindung an die Ebene zu voller Freiheit nach allen 
Dimensionen. Die Bewegung wurde zum Kompositionsmittel der Figurenverbin- 
dung. Der frühchristlicheKubismus kehrt zur strengen Bewegungslosigkeit zurück. 
Sein Ziel ist da erreicht, wo die Figuren, wie in der vorgriechischen Kunst, in voller 
Frontalitätin die Ebene gestellt sind und ihre Verbindung miteinander, abgesehen 
von der formalen Symmetrie, nur noch geistig durch denBlick, durch seitliche Ver- 
drehung der Pupillen, hergestellt wird. 
Seinen wesentlichen Ausdruckssinn erhält dieser Kubismus durch die polare Kom- 
position. Die kubistischen Einzelformen sind ursprünglich in die Sphäre des vor- 
ausgesesten Ällgemeinraumes gestellt.IhreFlächen und Konturen sind allgemein- 
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räumlich bestimmt, sind ihrem formalen Werte nach Helldunkel-Blemente und ihre 
Ordnung vollzieht mittelbar oder unmittelbar die Herstellung des Einheitsbezuges 
zwischen ihnen und der vorausgesetten Totalität. Dadurch wird derKubismus zum 
Darstellungsgese& des Transzendenzbezuges: das Dasein erscheint zur Sphäre 
der Transzendenz erhoben. Mit der Ägyptik und aller vorgriechischen Kunst der 
ersten Epoche verbindet den frühchristlichen Kubismus weitgehende Überein- 
stimmung der Formenordnung. Aber dort hatte diese ganz anderen Ausdrucks- 
sinn. Dort war der Kubismus Darstellungsgeset einer noch ungebrochenen Wirk- 
lichkeit, und die Formen waren weder mittelbar noch unmittelbar allgemeinräum- 
lich bestimmt, dieFlächen und Konturen der kubistischen Glieder hatten rein einzel- 
räumlichen Formwert, das Helldunkel fiel formal vollständig aus. Es ist dagegen 
die polar kompositionelle Bestimmung des Kubismus, welche den frühchristlichen 
Werken die »Vergeistigung« verleiht, als welche wir ihre Ausdruckshaltung zu’be- 
zeichnen pflegen. 

Aber die polare Komposition hat noch ihre Besonderheit: sie ist ornamental. Es 
ist eine der wesentlichen Entwicklungstendenzen der frühchristlichen Kunst, daß sie 
die kubistischen Einzelglieder zum ornamentalen Formgefüge ordnet. Das heißt 
zunächst, sie kehrt zu einer Betonung der Ebene zurück, die nicht dem Kubismus 
allein und als solchem zu verdanken ist. Sie vollzieht die Ordnung des Einzel- 
räumlichen streng in der Ebene; mehr noch, sie strebt es zu Elementen einer Flä- 
chengenese herabzuseten. Das ist, wie gesagt, Entwicklungstendenz, die sich ins- 
besondere an dem Verändern der früheren Formweise bewährt. In der griechisch 
klassischen Kunst hatte die tektonisch bedingte Reliefauffassung der Kunstform 
überhaupt ein Komponieren des an sich dreidimensionalen Einzelräumlichen vor 
der Ebene mit den Ebenenrelationen symmetrischer und proportionaler Rhythmik 
herbeigeführt. Der Hellenismus aber hatte diese Formweise unter Entwertung der 
Ebene dem dynamischen Tiefenzug untergeordnet, und in der kaiserrömischen 
Kunst blieb dieser Tiefe suchende Dynamismus erhalten. So erscheint das früh- 
christliche Anbahnen der Ebenenkomposition als voller Bruch mit der Tradition. 
Die Ebene, welche das Frühchristliche darstellt, ist ursprünglich allgemeinräum- 
lich; sie ist nicht mehr die tektonische Grundebene, die sich selbst noch im Kaiser- 
römischen erhalten hatte. Damit gelangen wir zu weiterer Bestimmung des Orna- 
mentalen. In dieser Ebene vollzieht sich die unmittelbare Identität des Einzel- und 
Allgemeinräumlichen. Das heißt formal: das Einzelräumliche tritt in der Form- 
komposition mit Freiraumelementen, meist mit tiefen Schatten, zu rhythmischer 
Gleichwertigkeit zusammen. Ornamental gesprochen, Grund und Muster ver- 
lieren ihre Gegensäßlichkeit, der Grund wird selbst zum Teil des Musters. Ein vol- 
lesBild von dieser GleichwertigkeitdesEinzel-ünd Allgemeinräumlichenkannsich 
erst bei Erörterung der einzelnen Kunstarten ergeben. Jedenfalls äußert sich inihr _ 
der eigentliche, allgemeinräumlich ornamentale Charakter der Formebene, nach 
der das Frühchristliche hinstrebt, und jedenfalls war die Umwandlung der tekto- 
nischen Reliefauffassung der Form zur ornamentalen Ebenenauffassung nebender 
Ausschaltung des Organizismus die zweite wesentliche Leistung dieser Kunst. 
Der griechische Formbau hatte sich selbst noch im Hellenismus auf den Eigenwert 
derEinzelform gegründet; die organischeEigenlebendigkeit desIndividuums war 
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das Material, aus dem sich das Formganze zusammenseßtte. Dem kubistischen In- 
dividuum des Frühchristlichen fehlt jeder Selbstwert. Es ist nicht nur kein organi- 
sches Individuum, es ist auch nicht einmal für sich gesettes Teilindividuum; es gilt 
Inbezug auf die Daseinsgesamtheit formal nur als deren Bestandteil. Es ist Ao/- 
lektivindividuum, ist nur die Teilkonkretion der Gesamtdaseins-Sphäfre, die in 
der Form zum Bezug gebracht wird mit der Totalität. Von der Ausdrucksbedeu- 
tung her gesehen: es ist nur die Teilkonkretion der allgemeinen Daseinsgeistig- 
keit, der menschlichen Geistesgesellschaft, die in Bezug zu Gott gestellt wird (ver- 
gleiche Seite 47 f.). Ornamentalität und ÄKo/lekfivismus sind einander bedingende 
Stilbestimmungen. Kompositionell erwächst aus dem Kollektivismus der Einzel- 
formen ein weiterer Gegensaß zur griechischen Antike. DieKomposition wird Xo/- 
lektivistisch, sie geht aus auf Vergesellschaftung von Formindividuen, die ent- 
weder völlig gleichwertig zu einander in Beziehung stehen (einfache Reihung) 
oder gleichmäßig um eine Dominante angeordnet sind (zentralistische Symme- 
trie). 

Auch die Bildung der Menschengestalt erfährt durch die Kollektivbedeutung des 
Individuums eine charakteristische Wandlung, die den frühchristlichen Werken 
das eigenartig neue Gepräge ihres Ausdrucks gibt. Der griechische Klassizismus 
erhöhte die Menschengestalt zum Gattungsideal. Der Hellenismus brachte mit der 
Wendung des Ethos zum Pathos nur eine psychologistische Abwandlung dieser 
Formweise. Der kaiserrömische Naturalismus führte zur »realistischen«, charak- 
terisierenden Wiedergabe des Menschen. Die frühchristliche Kunst schuf den 7y- 
pus. Vorwiegend sieht sie im Menschen das Geistige, doch nicht das persönlich 
differenzierte, sondern das allen gemeinsame, oder höchstens, da sie oft bis zu 
einem gewissen Grade differenzieren muß, das vielen gemeinsame, die Artbeson- 
derheit. Die Darstellung geht auf die gemeinsamen geistigen Merkmale; sie sind 
es, die als Gestalt zum Objekt der Formung werden. Eine auf die gemeinsamen 
Merkmale aufgebaute Gestalt aber ist der Typus. Gesichtsausdruck, Haltung und 
Gebärden der Menschen werden in schematischer Allgemeinheit und Gemeinsam- 
keit dargestellt, und die Gleichwertigkeit der Kollektivindividuen wird betont durch 
die schematische Wiederholung derselben Ausdruckserscheinungen. 

Nachdem uns die Zeichnung der Allgemeinform die einzelnen Stiltendenzen des 
Frühchristlichen aufgewiesen hat, ist es möglich, seine Besonderheit gegenüber 
dem Byzantinischen strenger als bisher geschehen anzugeben. Die schöpferische 
Arbeit des Frühchristlichen konzentriert sich naturgemäß auf diellmwandlung des 
Organizismus zum Kubismus. Organizismus aber bedingt vor allem Plastizität 
der Einzelformen, und noch das Kaiserrömische, wenn es schon die Einzelformen 
naturalistisch behandelte, blieb ganz in der plastischen Tradition befangen. Indem 
das Frühchristliche notwendig an diese Tradition anknüpft, wirkt sie auch bei ihm 
noch bestimmend nach: die plastisch organizistische Einzelform wird gewandelt 
zur kubistischen Binzel-Masse. Es ist der raumfüllende Kubus, den dasFrühchrist- 
liche schafft, und der es kennzeichnet, obgleich die kubischen Massen in der Kom- 
position und Struktur ornamentaleOrdnung gewinnen. Es ist also immer nochdie 
Plastizität, welche das Frühchristliche als einen Rest der Tradition bewahrt, und 
seine Entwicklung ist zugleich die steigende Überwindung des Plastischen. Wo 
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diese sich ganz vollzogen hat, ist das Byzantinische erreicht. Da sind die Massen- 
kuben, soweit dies die Formbedingungen der einzelnen Kunstarten zulassen, zu 
Flächenteilen geworden: dieOrnamentalität ist in ihrer legten Möglichkeit erfüllt. 
Sieht man auf die Formmittel, so wird der Gegensat völlig klar. Im Frühchrist- 
lichen ist die Linie noch funktionaler Kontur und Gliederungsmittel eines plasti- 
schen Kubus, im Byzantinischen wird sie grundsäßlich zum Mittel des ornamental 
zeichnerischen Rhythmus. Gewiß liefert auch im Frühchristlichen schon die Linie 
die ornamentaleOrdnung desEinzelräumlichen; aber wo sie eine Flächeumfchreibt, 
weist die Fläche vermöge ihrer ungesonderten Ausdehnung oder ihrer Rundung 
immer noch auf die Herkunft aus dem plastischen Kubus. Erst das Byzantinische 
machtdieLinie als solche und als ornamentales Mittel zum Hauptelementder Form. 
Im Gegensat zum Frühchristlichen wird das Byzantinische ausgeprägter Linear- 
stil. 

Ein frühchristliches Sarkophagrelief (Tafel XI Abbildung 24) weist selbst da, wo 
die ornamental kubistischeOrdnung erreicht ist, vollrunde Figuren auf; in den spä- 
ten ravennatischen, also byzantinischen Sarkophagen herrscht strenges Flach- 
relief. In einer spezifisch frühchristlichen Miniatur (Tafel XIl Abbildung 26) bringt 
die funktional umschreibende Art des Konturs und die Gedrungenheit der Flächen 
vor allem die kubistische Räumlichkeit der Figuren zum Ausdruck, in einer rein 
byzantinischen oder im byzantinischen Mosaik (Tafel XIII Abbildung 27) ist alles 
figürlich Gegenständliche dem ornamentalen Linienspiel untergeordnet. Wenn in 
Syrien, wo sicher eines der Zentren der neuen Stilbestrebungen war, die Architek- 
tur eine merkwürdige, zum Romanischen hinweisende Plastizität der tektonischen 
Formen ausbildete, so äußert sich darin offenbar das Festhalten an der ursprüng- 
lichen kubistischen Plastizität des Frühchristlichen, das überhaupt für den syrisch- 
palestinensischen Kunstkreis, wie die Miniaturen zeigen, bezeichnend ist. In einer 
ravennatischen Basilika ist alle Tektonik ornamentale Gliederung der ebenen 
Flächen geworden. 


DIE frühchristliche Formweise ist in den letten Jahrzehnten Gegenstand zahlrei- 
cher Gesamt- und Einzeluntersuchungen gewesen, auch in stilistischer Beziehung. 
Wenn daher im folgenden die festgestellte Allgemeinform in ihrer Auswirkung auf 
den verschiedenen Kunstgebieten verfolgt werden soll, so bedarf es für uns keiner 
Klärung der noch ungesonderten Tatsachenbestände. Das geschichtlich bekannte 
Material genügt für unsere Absicht, in den Artbesonderungen der Allgemeinform 
die von uns behauptete Stilbestimmtheit des Frühchristlichen zu bestätigen, und 
hier und da Entwicklungszüge aufzuweisen. 

Unserer Stilkonstruktion steht in wesentlichen Punkten die bisher bedeutsamste 
Stilanalyse des Frühchristlichen entgegen, die Aieg/in der »SpätrömischenKunst- 
industrie« geliefert hat. - Was Riegl »mittelrömisch« und »spätrömisch« nennt, 
die Zeiträume von Marc Aurel bis Konstantin (815) und von Konstantin bis zu Karl 
. dem Großen (768), deckt sich insofern nicht ganz mit dem »Frühchristlichen«e, als 
wir den Beginn des »Byzantinischen« schon in die legte Hälfte des fünften Jahrhun- 
derts segen. - Eine prinzipielle Auseinandersetung mitRiegl vorzunehmen, würde 
zu weit führen; nurhier und da gehen wir auf seine Ansichten ein. Unsere Darstel- 
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lung und ihr Zusammenhang mit der allgemeinen Kunsttheorie müssen in sich die 
Kraft haben, die Grundauffassungen Riegls, nicht nur für das Frühchristliche, als 
irrig zu erweisen. Die folgende Darstellung ist bis zu einem gewissen Grade auf 
diesen Zweck hin eingerichtet, besonders dadurch, daß atch von Riegl benußte 
Monumente vielfach herangezogen werden. Das aber hat noch anderes zu be- 
sagen: ich stüte meine Darstellung zum Teil auf Riegls unübertrefflich geführte 
Untersuchungen, die im einzelnen wie in vielen stilistischen Erwägungen überaus 
ergebnisreich sind. 


DIE FRÜHCHRISTLICHE ORNAMENTIK. An der Ornamentik läßt sich, 
wie das oft der Fall ist, die Stilbestimmtheit sehr rein aufzeigen. Schon in der kai- 
serrömischen Kunst war die alte tektonische Beziehung des Musters zum Grunde 
zwar nicht völlig beseitigt, aber dazu benutt, das Muster polar kompositionell in 
den Raum zu stellen. Das Muster löste sich vom Grunde, um mit tiefen Schatten 
eine Helldunkel-Fläche zu bilden. Das Frühchristliche beseitigt die tektonischeBin- 
dung völlig, indem es den Grund in das Muster einbezieht, indem es ihn auf ver- 
schiedene Art zum integrierenden Bestandteil des Musters macht. Dieser Wandel 
im Bezug von Grund und Muster bringt einen so scharfen Einschnitt in die Ge- 
schichte der Ornamentik, daß er als Faktum unverkennbar, nicht zu übersehen ist. 
Aber alles kommt auf seine Deutung an. 

In der ursprünglichen, reinen Ornamentik - auf den beiden ersten Stufen der ein- 
fachen Komposition - ist der Grund formal außerkünstlerisch, neutral; das Muster 
strebt nach Genese einer eigenen vollen Fläche, der »horror vacui« sucht vielfach 
den nichts bedeutenden Grund möglichst zu beseitigen. Auf der dritten, tektoni- 
schen Stufe wird der Grund zur tektonischen Basis, das Ornament in die Relief- 
auffassung erhoben. Erst der Hellenismus gibt dem Muster, innerhalb der bleiben- 
den tektonischen Bindung, allgemeinräumliche Bestimmtheit. Der kaiserrömische 
Naturalismus lockert nur die Reliefauffassung, aber das Frühchristliche hebt sie 
völlig auf. Doch der Grund hat in der Entwicklung seine formale Bedeutung ge- 
wonnen, daher verliert er sie nicht mehr: sie wird zu einem neuen Sinn gebracht. 
Der Grund bleibt ideell erhalten, als Mittel, um das Muster, das Ornament in die 
Sphäre des Allgemeinraumes gestellt erscheinen zu lassen. Der Grund wird zum 
Mittel der polaren Komposition. Würde er auch ideell beseitigt, so sänke das Or- 
nament auf die erste Stufe der reinen Ornamentik herab. Das ist daserste Moment 
der Deutung. Aber der Grund wird im Frühchristlichen in das Muster einbezogen; 
er wird, ohne die ideelle Bedeutung als Grund zu verlieren, Teil des Musters. Wie, 
soll im einzelnen nachher aufgewiesen werden. Darin erfüllt sich die Stilbestim- 
mung des Frühchristlichen - und Byzantinischen - das Einzel- und Allgemein- 
räumliche unmittelbar identisch, gleichwertig zu seen. Der Grund repräsentiert die 
allgemeinräumliche Totalität; aber er ist mit dem einzelräumlichen Muster gleich- 
wertig zur ornamentalen Einheit verknüpft. 

Nehmen wir als Beispiel das stilistisch sehr durchgebildete marmorne Säulen- 
kapitell in Salona aus der Zeit vom Ende des vierten bis Anfang des sechsten Jahr- 
hunderts (Tafel VII Abbildung 17). Wie sich neben dem Wandel im Grund-Muster- 
Bezug die Kubisierung vollzogen hat, läßt sich hier besonders gut erkennen, weil 
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die Form aus dem korinthischen Kapitell mit seiner Akanthusblatt-Bildung her- 
vorgegangen ist. Die Kapitellgestalt selber ist reduziert zum einfachen, stereome- 
trischen Bauglied, um welches die Blätter ebenso einfach herumgelegt sind. Deren 
organische Struktur ist zu scharfen und zackig gegen einander gesetten, geraden 
oder wenig gebogenen Linien aufgehoben, die in diskreter Vereinzelung zu stati- 
scher Symmetrie geordnet sind. Wie verhält es sich nun mit dem Grund-Muster- 
Bezug? Die Blätter erscheinen einfach mechanisch auf den Grund aufgelegt und 
sind von ihm durch tiefe Einschnitte und UImrahmungen isoliert. So sind sie deut- 
lich polar kompositionell in den Raum geseßt. Von dem Grunde ist nur wenig übrig 
geblieben. Dieser Rest aber wird durch die besondere Führung des Blattmusters 
in symmetrisch geordnete Abschnitte geteilt und dadurch dem Muster selber ein- 
gefügt;er verschmilzt mit dem Muster zur Gleichwertigkeit und Einheit, ohne daß 
doch die ideelle Bedeutung des Grundes beseitigt wäre. Der Grund ist selber mit 
Muster, er ist Xomplemenfär-Muster geworden. Die tiefen und harten Einschnitte 
machen die ganze Ordnung zum ausgesprochenen Helldunkel-Rhythmus, verlei- 
hen ihr also ursprüngliche Allgemeinraum-Bestimmtheit. Erwägt man noch, wie 
sehr das Ornament zur Ebene verflacht ist, so sieht man alle Bestimmungen des 
Stils erfüllt: den polar kompositionellen, statischen Kubismus mit der ornamenta- 
len Gleichwertigkeit des Einzel- und Allgemeinräumlichen. | 
Das Hauptmittel, um diese für den Stil entscheidende Gleichwertigkeit oder un- 
mittelbare Identität des Einzelräumlichen und der allgemeinräumlichen Totalität, 
nicht nur in der Ornamentik, zu gestalten, ist das, was Strzygowsky Tiefendunkel 
genannt hat. Indem die Einzelformen mit tief ausgebohrten oder ausgeschnittenen, 
leeren Stellen wechseln, werden sie mit diesen, die als starke Schatten den Allge- 
meinraum repräsentieren, zum einheitlichen Helldunkel-Rhythmus verknüpft. 
Blicktman nun auf die Entwicklung des frühchristlichen Ornaments aus demkaiser- 
römischen, so erscheint als erstes Stadium die Verflachung zur Ebene und die Ein- 
beziehung desGrundes alsTiefendunkel in das Multer, während die organizistische 
Struktur der Binzelformen noch gewahrt bleibt. Beispiel ist jener Marmorpilaster 
im lateranischen Museum, auf dem Weinranken aus einer Vase hervorwachsen 
und zwischen die Ranken eine Leiter gestellt ist mit (abgeschlagenen) Putten darauf 
(Tafel VII Abbildung 16). Die skizzenhaft »illusionistische« Behandlung der Blät- 
ter und Stengel läßt das Helldunkel noch dynamisch organizistisch erscheinen. 
Später wird das von der organizistischen Antike ausgebildete Pflanzenrankenor- 
nament immer stärker kubisiert, immer mehr zur statischen, diskreten Ebenenord- 
nung gefügt und damit seinem ursprünglichen Charakter entfremdet (Tafel VII Ab- 
bildung 18). Es reiht sich den ursprünglich geometrischen Mustern an, die wieder 
in den Vordergrund treten und den Gesamthabitus der Ornamentik bestimmen. 
Es entsteht insbesondere jene Erweiterung des Flechtbandes zur Bandverschlin- 
gungs-Ornamentik, dieim Abendland wie im Orient (sarazenische Kunst) bis tief 
in die Romanik hinein vorherrscht. Die Einzelheiten dieser Entwicklung sind, be- 
sonders durch die Werke Riegls, zu bekannt, als daß sie weiter ausgeführt werden 
brauchten. 
Sehr bezeichnend für den folgerichtigen Gang der Stilbildung nach der hier ver- 
tretenen Auffassung ist die von Riegl aufgewiesene Entwicklung der Formentech- 
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nik an kunstgewerblichen Metallarbeiten, an Gürtelschnallen, Beschlägen, Fibeln 
und so fort. Diese Entwicklung verläuft von der durchbrochenen Arbeit über den 
Keilschnitt zur Granateinlage. Schonin frühester Kaiserzeittreten die durchbroche- 
nen Arbeiten auf. Wo zwischen den Teilen des Musters freier Grund bleibt, wird 
das Metall durchbrochen, der Grund beseitigt. Solches Verfahren ist erst da mög- 
lich, wo der Grund nicht mehr tektonische Basis, also nicht mehr formaler Rückhalt 
des Musters ist, in der polaren Komposition. Zunächst freilich bedeutet die Durch- 
brechung nur die kaiserrömische Lösung des Musters vom Grunde. Das Muster 
behält seine antike, gerundet erhabene Form; die leeren Stellen vermitteln im Zu- 
sammenwirken mit dem Muster die Helldunkel-Wirkung, ohne aktiv mitzuspre- 
chen. Aus der Zeit von Trajan bis Aurelian finden sich dann Stücke, in denen diese 
Technik veränderten Sinn gewonnen hat. Die Rankenornamente werden flach und 
zu statischer Syınmetrie geordnet, so zwar, daß auch die Durchbruchsstellen eine 
komplementäre Ordnung von bestimmten, ursprünglich geometrischen Formele- 
menten bilden. Die verschiedensten Motive - das sphärische Dreieck, die Mandel, 
die Doppelmandel, die Bohne, das Herz, der Halbmond und andere - liegen nun 
symmetrisch geordnet zwischen den eigentlichen Musterteilen als deren Komple- 
mente. Das heißt, die Durchbruchsstellen sind wieder zum aktiven, allgemeinräum- 
lich bestimmten Grund, und der Grund ist selber Muster, ist dessen integrierender 
Bestandteil geworden. Das Prinzip ist offenbar die Gleichwertigkeit von Muster 
und Grund, zu welcher der Stil hinstrebt, und die hier als erster Ansat gewonnen 
ist. Einen weiteren Schritt bedeutet es dann, wenn der flachen Platte mit dem Durch- 
bruchsmuster eine andere Grundplatteunterlegtwird.DashelleDurchbruchsmuster 
bildet auf der Grundplatte das komplementäre, dunkle Muster, und beide wirken 
als Einheit zusammen. Die byzantinische Vollendung ist schon erreicht, wenn statt 
dessen das flache, dichte Muster hell aus dem dunklen Grunde herausziseliert wird 
und die ursprünglich organischen Formen statisch geometrisiert oder durch geo- 
metrische ersett sind. Formlogisch bedeutet diese Entwicklung der Durchbruchs- 
technik natürlich nichts anderes, als was wir schon an dem Akanthuskapitell in Sa- 
lona festgestellthaben. An zahlreichen Ornamenten findet sich auch bei Steinarbei- 
ten dasselbe Prinzip des komplementären Grundmusters verwandt, nurdaßhierin 
der Regel der Durchbruch ersett wird durch das Tiefendunkel, das ebenfalls zu re- 
gelmäßigen, geometrischen Formmotiven gestaltet und geordnet ist. Ein stilistisch 
vollendetes Beispiel bietet unsere Abbildung 18, Tafel VII, eine Brüstungsplatte aus 
SanVitalezuRavenna.Zumalankoptischen MonumentenistdasPrinzipderGleich- 
wertigkeit sehr rein erfüllt, wie der koptische Grabstein unserer Abbildung 28, 
Tafel XIV, und besser noch das Bruchstück eines Sarkophagdeckels im Museum 
zu Gise zeigt, das Woermann abbildet®!. Die koptische Kunst hat das Frühchrist- 
liche in eigenartig vollkommener Weise ausgeprägt und selbst noch bis ins 7. und 
8. Jahrhunderthinein bewahrt. DieOrnamentalitätdes Stils ist rein erfüllt, jedoch so, 
daß die stilistische Gesegmäßigkeit über das Einzelräumliche besonders stark prä- 
valiert und also die byzantinische Synthese nicht angestrebt wird. Man kann 
das Koptische gleichsam als Prototyp der ganzen frühchristlichen Formweise 
ansehen. 

Mit dem Einseten des Frühchristlichen entsteht neben den durchbrochenen Ar- 
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beiten der Äeilschnitt an Bronzegegenständen. Eine ganze Fläche ist ornamental 
» gleichsam mit lauter keilförmigen Bergen und Tälern verarbeitet, wobei aber die 
Bergkämme sowie die Talsohlen auf die ideale Breite einer Linie eingeschränkt 
sind« (Riegl). Die Bergkämme bilden das Muster (Ranken, laufender Hund, Pal- 
mette und so weiter), die Talsohlen, ein komplementäres Muster. Es liegt also wie- 
der die Gleichwertigkeit von Grund und Muster vor. Die erhabenen und tiefen Li- 
nien sind durch dieschrägen Keilflächen verbunden, die durch ihren starken Gegen- 
sat von Licht und Schatten flimmernden Helldunkel-Rhythmus erzeugen. Aber 


die scharfe Linienbestimmtheit der Kämme und Sohlen bedeutet zusammen mit ° 


der Gegensäßlichkeit der Flächen den Wandel aus der dynamischen FOrmNg des 
Helldunkels zur statisch diskreten. 

Wie in den frühen durchbrochenen Arbeiten, so äußert sich auch im Keilschnitt noch 
der anfängliche Tiefenunterschied von Muster und Grund, der aus der Plastizität 
der Antike stammt. Es ist eine der Aufgaben, welche die Mittelstellung des Früh- 
christlichen bedingt und herbeiführt, diese Plastizität der Einzelform aufzuheben 
zur stilistisch geforderten Ornamentalität. So ist denn gerade der Keilschnitt die 
charakteristische Vermittlung zwischen der vollen Gleichwertigkeit von Grund und 
Muster und ihrem ursprünglichen Tiefenunterschied. Nachdem er noch, wahr- 
scheinlich im 5. Jahrhundert, eine Verbreiterung und Verflachung der erhabenen 
Linien (Kämme) erfahren hat - wieder ein Zeichen der fortschreitenden Ornamen- 
talität - verschwindet er vollständig aus der Kunst der führenden Völker, sobald 
das Byzantinische sich ganz durchgesett hat. 

Und bezeichnend genug, tritt an seine Stelle die Granafeneinlage, die auf golde- 
nen Grund ein leuchtendes Rot sett. Da ist das Ornament zur vollen, allgemein- 
räumlichen Fläche geworden, bei der sich nicht mehr unterscheiden läßt, was Mulfter 
und was Grund (komplementäres Muster) ist. Da sind alle Motive geometrisch und 
alle Teile des Gesamtmusters ohne Verbindung gegen einander isoliert; da ist 
also der allgemeinräumlich ornamentale, statische Kubismus vollständig durchge- 
führt und die stilistisch endgültige, »byzantinische« Formweise erreicht. 

In dem verbindungslosen Nebeneinander einzelner Ornamentmotive bei der Gra- 
nateneinlage liegt jene Vergesellschaftung von Individuen vor, die wir für den 
Kubismus des Frühchristlichen - und Byzantinischen - als Stilcharakteristik fest- 
stellten. Zu ihrer prägnantesten Erscheinung gelangt diese in der Ornamentik 
durch die Erneuerung des sogenannten S/freumusters, das sich schon sehr bald 
in der frühchristlichen Kunst einstellt und zumal im Orient zur dauernd gepflegten 
Ornamentform wird. Da ist eine Anzahl verschiedener Binzelmotive in symmetri- 
scher Ordnung und Wiederholung und meist im »unendlichen Rapport« verstreut 
auf den Grund geseßtt, der aber jeßt, im Gegensat zu den früheren Bildungen, in 
der Regel formal beteiligt, dem Muster gleichwertig wird und durch die verstreuten 
Multerelemente eine komplementäre Ordnung erfährt. Ein frühes, noch organizisti- 
sches Übergangsbeispielaus der ersten Hälfte des 4. Jahrhunderts bieten dieOrna- 
mentmosaiken des tonnengewölbten Llmganges von Santa Constanza in Rom”. 


- DIE FRÜHCHRISTLICHE PLASTIK. In der Plastik offenbart sich die Stärke 
des Stilwandels zunächst negativ durch das allmähliche Verschwinden der Rund- 
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plastik, der Einzelfigur, während das Relief gepflegtes Formgebiet bleibt. Man 
hat dies Verschwinden der Rundplastik wiederholt? zu erklären versucht durch den 
Wandel der Weltanschauung aus der materiellen Gebundenheit ins Geistige. Die 
plastische Form wird als der Ausdruck wahrnehmbarer Materialität in Gegensat 
gestellt zu »rein optisch orientierten« Formen, welche an den Intellekt appellieren 
und damit Ausdruck des Geistigen sein sollen. Die Erklärung taugt nicht. Die 
Kunstform, sei sie nun als Plastik an einem Stück Marmor verwirklicht oder als 
Malerei illusionistisch auf einer Fläche, ist in jedem Falle an und für sich ideelles 
Sein. Das Substrat ist als solches, das heißt soweit es nicht bei der Formbehand- 
lung mitspricht, völlig nebensächlich. Ferner wendet sie sich nicht einmal nur an 
die Wahrnehmung und ein andermal zugleich an den Intellekt, an die ergänzende 
subjektive Erfahrung; sie ist vielmehr in jedem Falle die volle Versinnlichung des 
ideellen Seins für die Wahrnehmung allein. Nur von den stilbestimmten Mitteln 
hängt es ab, ob dieses Wahrnehmungsbild, die Kunstform, »materielle« oder »gei- 
stige« Werte ausdrückt. Schon die Tatsache, daß es in der Gotik wieder zur Rund- 
plastik kommt, in der Gotik, die mit dem Frühchristlichen dieselbe Sphäre destrans- 
zendent Geistigen gemein hat, beweist das Unzulängliche jener Erklärung. 

Man kann das Fortfallen rundplastischer Werke nur aus dem Gesichtspunkt der 
Stilbestimmungen begründen. Zusagen nun, daß dieEinzelplaftik den organifchen 
Eigenwert des Individuums voraussete und also mit dem Kubismus unvereinbar 
sei, ist nicht stichhaltig. Vorgriechische Skulpturen beweisen das Gegenteil. Zwar 
bedingt die Rundplastik die Begrenzung auf das Individuum; aber dieses kann 
sehr wohl in seinem Bezug zur Totalität nur mechanistischen Bigenwert haben, 
in dem natürlich der organische außerkünstlerische Erfahrungseigenwert aufge- 
hoben, aufbewahrt ist. Es muß demnach eine andere Stilbestimmung sein, die das 
rundplastische Werk ausschließt. Und das ist der ausgesprochene Äo/lekfivcha- 
rakter des frühchristlichen - und byzantinischen - Individuums. In dieser ersten 
Stilperiode der polaren Komposition und Transzendenzkultur wird das endliche 
‘ Dasein nur als die allgemeine Geistigkeit mit dem unendlichen Grunde unmittelbar 
identisch gesebt. Von dieser allgemeinen Geistigkeit als dem in der Form gesegten 
Gesamtwertdes Daseins ist das Individuum nur die Teilkonkretion. Das heißt, es 
hat keinen Eigenwert, weder mechanistischen noch organischen; es ist nur Kollek- 
tivindividuum. Die Rundplastik, die das Fürsichbestehen des Individuums fordert, 
widerstrebt also der Ornamentalität des Stils, die das Einzel- und Allgemein- 
räumliche unmittelbar identisch, gleichwertig segt und damit den Kollektivcharak- 
ter desIndividuums bedingt. Ornamentalität desStilsundKollektivismussind Kor- 
relate: dasIndividuum ist formal nur eigenwertloses Glied der Flächengenese, un- 
beschadet seiner gegenständlichen Bedeutung. 

Es gibt in der Geschichte des Frühchristlichen und Byzantinischen noch andere Er- 
scheinungen im Gebiet der Plastik, die mit dem Fortfallen der Einzelskulptur den- 
selben Grund haben und daher unsere Erklärung bestätigen. Solange die früh- 
christliche Kunst noch ihre Aufgabe erfüllt, die antike Vorherrschaft des Plastischen 
zu überwinden, wird das Figurenrelief gepflegt. Je mehr aber die byzantinische 
Vollendung des Stils erreicht wird, um so mehr werden die Figuren erseßf durch 
das Ornament. Der auffallende Wandel in der Behandlung der Sarkophagreliefs 
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im 5. Jahrhundert beweist es ebenso wie die Ornamentierung byzantinischer Kir- 
chenräume. Nicht nur die Rundskulptur, auch das Relief im eigentlichen Sinne wird 
stark verdrängt zugunsten ornamental koloristischer Gestaltung. Es handelt sich 
also hier um einen ganzen Komplex von Erscheinungen des Stilwandels, unter 
denen der Ausfall der Rundskulptur nur eine einzelne ist. 
Vollständig verschwindet die Rundplastik erst im 7. Jahrhundert, nachdem sich der 
Stil zu seiner vollen Höhe entfaltet hat. In der vorhergehenden Zeit vollzieht die 
Kunst auch auf diesem Formgebiet ihre allgemeine Aufgabe, die organizistische 
Art des Kaiserrömischen zu kubisieren. Spezifisch christliche Werke sind dabei 
freilich, abgesehen von den Statuen des guten Hirten, so gut wie gar nicht vorhan- 
den. Von der Zeit des Marc Aurel (161) an zeigen insbesondere die Porfrätbüsten 
in ausgezeichneter Weise jene Ulmbildung. Zuerst gelangt, noch innerhalb der or- 
ganizistisch realistischen Formstruktur das Tiefendunkel an Haupt und Barthaar 
zur Anwendung. (Siehe den Kopf des Commodus, des Sohnes von Marc Aurel®3). 
Die tiefen, flachbogenförmigen Löcher wirken als Schatten so stark wie die hellen 
Locken, mit denen sie sich zu einem noch dynamisch vielgliedrigen Helldunkel- 
Spiel vereinigen. Nicht nur an der Einzelplastik, auch am Relief läßt sich beobach- 
ten, was wir ebenso in der Ornamentik fanden: daß die Tendenz zur Gleichwertig- 
keit des Einzel- und Allgemeinräumlichen vor der Kubisierung der Einzelform- 
Struktur einsest. Im folgenden, dritten Jahrhundert ist dann auch diese vorhanden. 
Der Kopf des Kaisers Decius um 250 (Tafel V Abbildung 15) ist massig als gewölb- 
ter Kubus gestaltet und in der Gesichtsbildung in schwer und hart gegen einander 
abgesette,symmetrisch regelmäßig geordnete Teile von geometrischer Bestimmt- 
heit gegliedert. Halbkreise, elliptisch geschwungene Kurven und gerade Linien 
bilden deren Umrahmung. Die Haare werden, ohne daß sie die kubische Kopfform 
beeinträchtigen, durch gereihte, lineare Furchen bezeichnet. Der Blick der Augen 
ist von gespanntem Ausdruck, die ganze Formung auf statuarischen Helldunkel- 
Rhythmus gestellt. 
Aber erst das 4. Jahrhundert bringt die volle, typisch frühchristliche Stilbestimmt- 
heit. Die plastische Rundung der Köpfe ist verflacht zur Ebene, in der sich das Ge- 
sicht streng symmetrisch und frontal ausbreitet. Das ist der wichtigste, die Orna- 
mentalität bezeichnende Zug des Formwandels. Die Folge ist flache Glätte der 
Flächen ohne Modellierung, Abseten der Flächen gegen einander durch breiten- 
lose Linien von fast ornamentalem Verlauf und Organisieren der Flächen und 
Linien zu einer nicht weniger ornamentalen Symmetrie. So wirkt der massige 
Bronzekopf im Konservatorenpalast, den Petersen für das Porträt eines Sprossen 
des konstantinischen Hauses hält‘®, so vor allem der wundervolle Kopf des soge- 
nannten Magnus Decentius (Tafel VII Abbildung 19), der vollkommenes Muster der 
erreichten Stilidealität ist. In diesen Büsten des 4. Jahrhunderts herrscht jene Grund- 
bestimmung des Frühchristlichen, das Stilgeseß als solches hervorzuheben und 
ihm den Daseinswert unterzuordnen - derabstraktallgemeine Charakter desFrüh- 
christlichen, der das Einzeldasein nur als den reinen Vertreter des Typischen sebt. 
Noch der vorhin erwähnte Kopf des Commodus wirkt in seiner runden Plastizität 
und troß der unantiken Stileigentümlichkeiten antik gegenüber den flachen Por- 
träts des 4. Jahrhunderts. 

185 


Bei den Ganzfiguren verschwindet die Darstellung des nackten Menschen. Schon 
in der kaiserrömischen Kunst wird sie selten und bleibt sie meist nur dem histori- 
sierenden und belanglos konventionellen Schaffen vorbehalten; dieser Kunst, so- 
weit sie schöpferisch der Stilbildung diente, konnte das Einzelräumliche als sol- 
ches kein Forminteresse mehr abgewinnen. Und erst recht mußte das Frühchrist- 
liche, das die organizistischen Werte ausschaltet, zur ausschließlichen Gestaltung 
von Gewandfiguren gelangen, an denen sich der allgemeinräumliche Kubismus zu 
entfalten vermochte. Da konnten vor allem die Gewandfalten zur konturalen und 
mechanisierten Helldunkel-Ordnung geformt werden. Das Hineinpressen der Ge- 
stalt in die geometrisch hart umgrenzte Ebene und die ausgesprochene Frontalität 
zeigen bei den erhaltenen späteren Figuren den Durchbruch der gleichen Stilbe- 
stimmtheit, welche die Porträtbüsten aufweisen (Siehe die Statuen der mappa- 
werfenden Konsuln®°). Vergleicht man etwa die Marmorstatuette des guten Hirten 
im Lateranmuseum“* aus dem zweiten Jahrhundert, die ihre maßvoll flächige Form 
noch mit organizistischer Art der Gewandbehandlung und Flächenmodellierung 
verbindet, mit der aus Thrazien und wahrscheinlich aus dem 4. Jahrhundert stam- 
menden des Osmanischen Museums in Konstantinopel®?, in welcher die Formung 
streng frontal, flächig und kubistisch ist, so sieht man den gleichen Stilwandel, der 
auch in den Porträtbüsten vorliegt. 
Das Relief hat in der frühchristlichen Kunst, zumal durch seine Verwendung an 
Sarkophagen, eine überaus reiche Entfaltung erfahren, die, abgesehen von zeit- 
lich bedingten, zahlreiche örtliche Variationen des allgemeinen Formtypus auf- 
weist, und die kunsthistorisch noch keineswegs vollständig gesichtet ist. Aber ein 
allgemeiner Typus, der dieStiltendenzen zum Ausdruck bringt, läßt sich feststellen. 
Er ist orientalischen und abendländischen Werken gemeinsam und überall, in Ost 
und West, aus derselben Formweise, dem Kaiserrömischen, hervorgewachsen. 
Will man sein formlogisches Wachstum verfolgen, so mag man sich getrost, wie 
das Riegl vorwiegend tat, an die im Abendland gefundenen, darum noch nicht 
abendländischen Monumentehalten. Solche stilanalytischen Untersuchungen sind, 
sofern sie auf dieallgemeinen Formtendenzen gehen, von den örtlichen Variationen 
unabhängig, die nur sekundäre Besonderheiten bilden. Sie werden in unserem 
Falle nicht berührt von der neueren Erkenntnis, daß die eigentliche Heimat des 
Frühchristlichen der Orient war, eine Erkenntnis, die übrigens schon Riegl selber 
wiederholt in seinem Werke als Vermutung ausgesprochen hat. 
Wie für ihn, so kann es sich auch hier nur darum handeln, die allgemeinen Stilbe- 
stimmungen zu erkennen, jenen allgemeinen Formtypus stilistisch zu begründen 
und dann ein gewisses Bild seiner allmählichen Entstehung zu gewinnen, das 
kunsthistorisch weder vollständig sein soll noch sein kann. 
Bei dieser Untersuchung hat man vor allem die ursprünglichen Reliefbedingungen 
im Auge zu behalten. Das Relief ist entstanden aus der Aufhebung der Plastik, der 
Einzelraumformung, zur tektonischen Bestimmtheit. Es sett eine Anzahl von Ein- 
zelfiguren geordnet in Bezug zu einem tektonischen Grund. Diese Urform des Re- 
liefs bleibt bestehen, mag auch die Beziehung vonFiguren und Grund durch Stil- 
bestimmungen verändert werden, welche die geschichtliche Entwicklung brachte. 
Im Ornament wurde die Beziehung von Muster und Grund erst reliefmäßig, als der 
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tektonische Teilraum zur Stiltotalität wurde. Da kann die reliefmäßige Bestimmt- 
heit durch andere Stiltendenzen wieder ausgeschaltet werden. Im eigentlichen Re- 
lief ist jene tektonische Beziehung von Figuren und Grund unaufhebbar, und spä- 
tere Stilbestimmungen können ihr nur eine besondere sfilisfische Charakteristik 
verleihen. 

Niemals geht darum das Relief, sofern es nicht entartet, darauf aus, den Allge- 
meinraum als solchen, den »unendlichen Raum«, als das Prius und Ziel der For- 
mung darzustellen, dem die einzelräumlichen Formen nur als Mittel dienen, Der 
Bezug von Figuren und Grund kann nur miffelbar allgemeinräumlich bestimmt 
werden, wie das schon in kaiserrömischer Zeit geschah, und wie es für die polare 
Komposition auch in der Folge gilt. Wenn darum Riegl am Relief den Nachweis zu 
erbringen sucht, die »spätrömische« Kunst habe zwar die Einzelformals allgemein- 
räumliches Individuum, als Konkretion des Allgemeinraumes, gesebt, aber noch, 
im Gegensaßt zur späteren Kunst, den unendlichen Raum geflissentlich ausgeschal- 
tet, nicht als das Prius und Ziel derFormung gesebt, so beweist er in Wahrheit nur, 
daß die spätrömische Reliefkunst eben Reliefkunst war, wie alle folgende und vor- 
hergehende. Jenen Nachweis sucht aber Riegl in allen anderen Kunstarten auch zu 
erbringen, und damit das behauptete Verhältnis von Individuum (Einzelform) und 
unendlichem Raum (Allgemeinraum) als die eigentliche Stiltendenz desSpätrömi- 
schen (und also des Frühchristlichen) überhaupt festzustellen. Für Ornamentik und 
Architektur gilt, was für die Plastik eilt: der Allgemeinraum ist nie als solcher 
Formziel; für die Malerei, dieseitdem Hellenismusden Algemeinraum durch seii.2 
einzelräumliche Erfüllung darstellt, ist Riegls Nachweis falsch. Daher ist seine 
ganze Stilbestimmung des Spätrömischen unzulänglich. 

Bei der stilistischen Begründung des allgemeinen frühchristlichen Relieftypus 
haben wir also von der folgenden Fragestellung auszugehen: welches ist die stili- 
stische Charakteristik, die das Relief, diese Form eines tektonischen Bezuges von 
Einzelfiguren und Grund, erfährt? Die Lage, die das frühchristliche Relief antrifft, 
ist der kaiserrömische Naturalismus. Die Wendung zur polaren Komposition ist 
schon vollzogen. Die Struktur der Figuren und der Bezug von Figuren und Grund 
ist allgemeinräumlich bestimmt. Die Figuren sind ganz in Helldunkel-Werten ge- 
formt, und sie erscheinen in eine freie Raumschicht gestellt, die sich vor der Grund- 
ebene dehnt. Hier seßt die frühchristliche Kunst die Gleichwertigkeit der Einzelform 
mit der Raumschicht, die diese vor dem Grunde umgibt. Sie schaltet ferner die 
organizistische Struktur und Ordnung der Figuren aus zugunsten des Kubismus. 
Sie führt drittens zur strengen Vergesellschaftung der Figuren, die sie zu Kollek- 
tivindividuen macht. Diese dreiFormtendenzen ergänzen einander zur vollendeten 
Stilbestimmtheit. i 

Die Ornamentalität, die Gleichwertigkeit also des Einzel- und Allgemeinräum- 
lichen, wird im Relief auf verschiedene Art gewonnen. In einem Falle, grundsäßlich 
in der gleichen Weise wie im Ornament, durch die Verflachung der Figurengesamt- 
heit zur einheitlichen Vorderebene und durch das Tiefendunkel. Man mag irgend 
eines der stilistisch durchgebildeten Werke nehmen - etwa das römisch-christliche 
Sarkophagreliefim Lateranmuseum (Tafel XI Abbildung 24) - überall ergibt sich 
dasselbe Bild. Die Figuren sind unter möglichster Vermeidung von starken Aus- 
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ladungen flach gedrückt in die Ebene gereiht, im rhythmischen Wechsel mit star- 
ken Schatten, die sie umgeben. Die Figuren sind polar kompositionell in die freie 
Raumschicht vor dem Grunde gestellt, und der Raum nimmt als Tiefendunkel teil 
an der Formorganisation, die gleichwertig aus den Lichtelementen der Einzelfor- 
men und den allgemeinräumlichen Schatten des Tiefendunkels erwächst. 
In anderer Hinsicht liegt dann freilich ein wesentlicher Unterschied vor zwischen 
dieser Reliefbildung und der entsprechenden Ornamentik. Im Relief bleiben die 
Einzelformen - in der Hauptsache, das heißt abgesehen von dinglichen Zutaten - 
plastische Menschenfiguren in ihrer Beziehung zum /ekfonischen Grund. Im 
Ornament wird die tektonische Grundbeziehung beseitigt; der Grund wird als 
komplementärer Bestandteil des Musters in die ornamentale Flächengenese hin- 
eingenommen, er hat die tektonische Funktion verloren. Im Relief wird die tekto- 
nische Beziehung bewahrt und nur mit allgemeinräumlich ornamentaler Charak- 
teristik versehen. Das ist der Unterschied von Relief und Ornament als verschiede- 
ner. Formtypen, indes die stilistische Charakteristik dieselbe ist. Vernachlässigt 
man, wie das immer wieder geschieht, den ursprünglichen Unterschied der einzel- 
nen Formtypen und Kunstarten, so wird man nicht dazu gelangen können, die ge- 
meinsame Stilcharakteristik rein herauszufinden. 
Gerade von der Unterscheidung der ursprünglichen Formtypen aus werden dann 
Zwischen- oder Mischformen, die sich in einer Stilbildung einstellen, für die allge- 
meine Stilcharakteristik beweisend und aus ihr verständlich. Es ist klar, daß in der 
frühchristlichen - und byzantinischen - Kunst das Ornament als solches und das 
ornamental charakterisierte Relief troß ihres Grund-Unterschiedes sehr ähnliche 
Formstruktur gewinnen müssen und daher leicht mit einander verschmelzen. Tritt 
die Absicht auf Gleichwertigkeit von Einzel- und Allgemeinräumlichem besonders 
stark hervor, wie das zumal im Orient und später im germanischen Abendland der 
Fall war, so werden die Relieffiguren zu ornamental entarteten Gliedern der Flä- 
chengenese herabgesett und mit ursprünglichen Ornamentmotiven zur Einheit 
gebracht. In der koptischen Kunst treffen wir diese Verquickung von Ornament 
und Relief als durchgehenden Zug (Tafel XIV Abbildung 28). Die beiWoermann 
in Ill Figur 36 abgebildete merowingische Beschlagplatte, die Daniel in der Löwen- 
grube zeigt, und in der die Menschenfigur ebenso wie die beiden Löwen völlig or- 
namentalisiert sind, hat dieselbe Formweise, die dann später in der irischen Orna- 
mentik als deren besonderes Charakteristikum auftritt. So, wie im Hellenismus 
die dynamische Allgemeinraum-Bestimmtheit das » Reliefbild« als Mischform 
zwischen Relief und Gemälde hervorrief, so führt hier die Ornamentalität des Stils 
zu einer Zwischenform, die man analog »Reliefornament« nennen könnte. 
Eine andere, ähnliche Folge der Ornamentalität ist die im Frühchristlichen und 
besonders im Byzantinischen sehr gepflegte, losere Verbindung von Ornament- 
formen mit solchen Reliefformen, die ihren Reliefcharakter nicht eingebüßt haben, 
zur Gesamtform. Das findet sich vor allem an Säulen- und Nischensarkophagen 
(vergleiche den Mufenlarkophag in derVilla MatteiinRom,Tafel Xll Abbildung 25), 
dann später an den schon byzantinischen Elfenbein-Diptychen des 5. und 6. Jahr- 
hunderts, auf denen selbst die Figuren mit Ornamenten bedeckte Gewänder tragen 
(Tafel XIV Abbildung 51). 
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Wir haben bisher nur einen Relieftyp erwähnt, in dem die Gleichwertigkeit des 
Einzel- und Allgemeinräumlichen hergestellt ist. Die Figuren sind in dichter Folge 
in die Ebene gereiht und mit dem umgebenden Tiefendunkel zum rhythmischen 
Helldunkel vereint. Der Grund wird da von dem Tiefendunkel fast völlig aufge- 
sogen, und er tritt meist nur in wenigen, kleigen Stücken als solcher hervor. Diese 
Verdrängung des Grundes wird nicht etwa deshalb angestrebt, weil der Grund 
nicht zur Formkonzeption gehörte; sie ist die Folge der Beteiligung des Tiefen- 
dunkels am Formbau, die keine übermäßig ausgedehnten, freien Stücke zuläßt. 
Formlogisch ist der Grund durchaus mitgeseßt, und daß seine Beseitigung nicht 
Stilerfordernis desFrühchristlichen ist - siekann das imReliefüberhauptnicht sein 
- das beweist ein anderer, sehr häufiger Relieftyp, der sich wieder vorwiegend, 
wenn auch nicht ausschließlich an Sarkophagen findet: das Säulen- und Nischen- 
relief. 
Säulensarkophage waren eine alte, antike Form; aber die frühchristliche Kunst 
verwendet sie, höchst charakteristisch und beweisend für die Ornamentalität des 
Stils, in neuem Sinne. Die Figuren sind einzeln oder in Gruppen in die flachen 
Raumnischen gestellt, die von Säulen mit geradem oder Giebelgebälk oder von 
Arkaden gebildet werden. Da bringt freilich nicht das Tiefendunkel die Gleichwer- 
tigkeit des Einzel- und Allgemeinräumlichen hervor; aber die Gleichwertigkeit 
ist doch der Entstehungsgrund dieser Formweise. Die Figuren sind polarkompo- 
sitionell in die freie Raumschicht vor dem Grund gestellt, und die Raumschicht wird 
nun selber mitgeformt. Sie wird durch die Säulenordnung in eine Reihe von Ab- 
schnitten aufgeteilt, die aktiv als Helldunkel-Werte an der Gesamtform beteiligt 
sind. Das zeigen besonders die flachgerundeten Arkadennischen, deren Concha 
oft noch zur wirklichen Muschel gestaltet ist. Säulen, Gebälk, Bogen und Arkaden- 
. zwickel sind, meist durch reiche Ornamentierung, im Helldunkel geformt. Die ge- 
samte Helldunkel-Komposition befteht aus der Ordnung von formal gleichwertigen 
Figuren, Säulen, Gebälk oder Bogen und Zwickelornamenten als Einzelräumli- 
chem und der jet nicht mehr formlosen, sondern geformten Raumschicht. Auch der 
Reliefgrund als Abschluß der Raumschicht, an dem sich deren Formung allein voll- 
ziehen kann, wird insofern in diese hineingezogen, behält aber für die Figuren die 
Funktion der tektonischen Basis. Es ist ein der Ornamentik analoger Formvor- 
gang: auch dort wurde der Grund als komplementäres Muster in die Form mitein- 
bezogen; doch bleibt er hier, im Relief tro& seiner Anteilnahme an der Aufschlie- 
Bung der Raumschicht zugleich in der ursprünglichen Bedeutung erhalten. 


° Stilistisch am reinsten ist die Formabsicht erreicht bei den älteren ravennatischen 


Figurensarkophagen. Die einfache Reihung der in Arkadennischen stehenden Ein- 
zelgestalten im Wechsel mit den Säulen läßt den Zusammenhang der Gesamtform 
klar hervortreten (vergleiche den Liberius- Sarkophag aus San Francesco®®). 
Auf den ersten Blick wird deutlich, daß es die Ornamentalität des Stils ist, die hier 
Einzel- und Allgemeinräumliches zur Gleichwertigkeit und zur Werkeinheit ver- 
schmolzen hat. Solch vollendeter Durchführung der Stilabsicht gegenüber wird 
man jene Klaffe von Reliefbildungen, die der herrliche Junius Bassus-Sarkophag‘® 
vertritt, als Übergangserscheinungen anseten, in denen das Frühchristliche noch 
mit dem Antiken ringt, aber keinen Zweifel hegen, daß auch sie der Ornamentalität 
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die Entstehung verdanken. Zahlreich sind die Variationen des Typus der Säulen- 
nischen-Reliefs, und es wäre lohnend, würde uns aber zu weit führen, durch ihre 
Einzelanalyse die Schwankungen in der Ausprägung jener stilistischen Hauptbe- 
stimmung und ihre Geschichte zu verfolgen. Der Musensarkophag unserer Abbil- 
dung 25, Tafel Xll, zeigt besonders prägnant die Herrschaft des Stilprinzips der 
Ornamentalität. 

Die zweite Formtendenz des frühchristlichen Reliefs ist die Ausschaltung der or- 
ganizistischen Struktur und Ordnung der Figuren zugunsten des Kubismus. Sie 
hängt eng zusammen mit der Ornamentalität, ist deren Bedingung. Zur Idee der 
Gleichwertigkeit von Einzel- und Allgemeinräumlichem gehört das Kollektivindi- 
viduum, das kubistisch ist. Das organizistische Relief arbeitet mit einem plasti- 
schen Eigenwert der Figuren, der die vollendete Gleichwertigkeit nicht aufkom- 
men läßt.Wenn trogdem dasStreben nach derOrnamentalität hiftorisch schon vor 
der Kubisierung einsebt, so liegt das an der Eigenart der kaiserrömischen Kunst, 
welche den einzelräumlichen Wert als solchen überhaupt nicht an der Form betei- 
ligte. Was über die Eigentümlichkeiten der kubistischen Darstellung für die Strük- 
tur wie für die Komposition der Figuren zu sagen wäre, ist in den Hauptzügen 
schon bei Erörterung der Allgemeinform des frühchristlichen Stils und anläßlich 
der freien Skulptur angeführt worden. Zeigen frühe christliche Sarkophage in der 
Figurenstruktur noch Reste organizistischer Bildung, so ist dagegen an dem Re- 
lief vom Konstantinbogen: mit der kaiserlichen Geldverteilung (Tafel XI Abbil- 
dung 25) oder an dem christlichen Sarkophag des Lateran-Museums (Tafel X1Ab- 
bildung 24) der Kubismus zu reiner Auswirkung gediehen. 

Der Gesamtbau dieser Reliefs veranschaulicht in strenger Durchbildung auch die 
dritte Formtendenz des frühchristlichen Reliefs, die Vergesellschaftung der Figu- 
ren zu Kollektivindividuen. Die Figuren sind schematisch leblos und gleichmäßig 
typisch gebaut und mit einer Gleichförmigkeit, welche durch die zentralistische 
Dominante der Symmetrie nur leise gelockert wird, neben einander aufgereiht, so 
daß formal der plastische Eigenwert des Einzelräumlichen, des Individuums, darin 
völlig aufgeht. Vor allem: die Anordnung in zwei formal fast gleichen Rängen 
bringt die Stilabsicht der Kollektivdarstellung zu stärkster Geltung. Denn sie steht 
in vollem Gegensaß zur griechisch-antiken Reliefauffassung, die das eigenwertige 
Individuum vor den Grund stellt und dessen aktive Lebendigkeit zur eigentlichen 
Materie des Formens hat. Hier, im frühchristlichen Relief, spricht nur die Gesamt- 
heit der Figuren, die einzelne Figur bedeutet als solche nichts; im antiken Relief 
entsteht die Gesamtwirkung erst als Kompositum der den Kern bildenden Einzel- 
werte. Die Absicht auf kollektivistische Gesamtwirkung der Figuren erzeugt die 
strenge Ebenendarstellung, erzeugt auch die Frontalität. Wenn beides ursprüng- 
lich dem Geseß des kubistischen Formens zuzuschreiben ist, so erscheint es hier 
doch alsFolgeder Befonderheit des frühchriftlichen Kubismus, das Teilindividuum 
‚zugleich kollektivistisch zu fassen, ihm also jeden Eigenwert zu nehmen. Nur sol- 
che kollektivistische Auffassung ergibt formal und dem geistigen Ausdruck nach 
die Möglichkeit der Ornamentalität im strengen, das Geseß betonenden, früh- 
christlichen Sinne: formal, denn nur eine Gesamtheit von Figuren als solche ver- 
mag mit dem Allgemeinräumlichen unmittelbar identisch gesett zu werden, also 
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die stilistische Charakteristik der Flächengenese zu erhalten, während Betonung 
des figuralen Eigenwertes diese durchbrechen und lockern müßte; dem geistigen 
Ausdruck nach, denn nur die Gesamtheit des zur Transzendenzsphäre erhobenen 
Daseins als solche vermag mitdem unendlichen Grunde unmittelbar identisch ge- 
segt zu werden. So zeigt sich also, wie sehr die drei Formtendenzen, die wir am 
frühchristlichen Relief aufwiesen, mit einander zusammenhängen und die Einheit 
der Stilbestimmtheit schaffen. 
Es ist sehr beweisend für die Richtigkeit dieser Stilanalyse, daß in der Romanik 
und Gothik troß des bleibenden Kubismus die reine Kollektivdarstellung in allen 
ihren Momenten verschwindet oder, besser gesagt, aufgehoben wird durch neue 
Eigenwertigkeit desIndividuums. 
Wenn wir in den frühchristlichen Reliefs - und figuralen Kompositionen überhaupt 
-jenen Zug von Leblosigkeit und Bewegungslosigkeit finden, der so sehr in 
Gegensaß steht zur antiken Schönlebendigkeit, so ist auch das nicht etwa auf den 
Kubismus allein zurückzuführen - der schaltet nur dieorganizistische »Schönheit« 
aus - sondern auf seine frühchristliche Eigenart, das Individuum kollektivistisch 
zu fassen. Formal kann der Eigenwert desIndividuumssichnur in dessen lebendi- 
ger Aktivität äußern, und umgekehrt macht dieKollektivauffassung notwendig die 
Gesamtheit derIndividuen zu typisch gleichmäßigen und schematisch leblosen. 
Für das Verständnis des Kollektivcharakters der frühchristlichen Figuren, ja des 
gesamten frühchristlichen und späteren Kubismus überhaupt, ist es wesentlich, die 
Kontinuität der Entwicklung zu beachten, die diesen Kubismus mit der griechisch- 
römischen Antike troß alles Gegensabes verbindet. Wenn die Antike den organi- 
schen Eigenwert des Individuums zum Formwert erhoben hatte, so bleibt diese 
freie Erfassung der menschlichen Gestalt dauernd die Grundlage der Kunst, und 
die frühchristliche und spätere Kubisierung erhebt sie in die Sphäre des Trans- 
zendenten: in dieser und nur inbezug auf den transzendenten Grund ist sie bloßes 
Teilindividuum und ist sie im Frühchristlichen und Byzantinischen kollektivisti- 
sches Teilindividuum. Dasistinsbesondere derepochale Unterschied gegendie alt- 
orientalische Formweise: dort ist das Individuum ursprünglich kubistisch, und. 
 wasvonihm an organischer Bildung in das Kunstwerk miteingeht, bleibt außer- 
künstlerischer Erfahrungsbestand. So ist es zu begreifen, daß menschliches Ge- 
schehen den Hauptinhalt der frühchristlichen Darstellungen bildet, dem die kollek- 
tivistische Kubisierung den geistigen Ausdruckssinn verleiht. Und so ist es zu be- 
greifen, daß in figuralen Kompositionen Einzelhandlungen weniger Gestalten ge- 
bildet werden und doch die stilistische Charakteristik ihnen den formalen Wert des 
typisch Kollektivistischen aufprägt. 
An den genannten Reliefmonumenten ist der Kollektivismus der Komposition voll- 
endet in der für das Frühchristliche charakteristischen Betonung des Gesebes 
ausgesprochen. Das ist natürlich nicht bei allen frühchristlichen Reliefs in gleichem 
Maße und mit denselben Mitteln der Fall. Einmal macht sich an zahlreichen Mo- 
numenten, welche, aus dem Gesichtspunkt der Stilbildung gesehen, Vorstufen 
jener Vollendung der Formtendenz sind, die Herleitung aus der antiken Eigen- 
wertigkeit des Individuums und aus dem Organizismus geltend; davon wird noch 
zu reden sein. Zum anderen aber finden sich auch bei ausgebildeter Stilistik Form- 
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typen, welche eben diese antike, freie Einzelgestaltung stärker bewahren und 
doch den Kollektivcharakter als Stilmotiv aufweisen. Die Säulennischen-Reliefs 
arbeiten meist mit isolierten Einzelgestalten. Aber ebensowohl die den Typus aus- 
prägende »Leblosigkeit« dieser Gestalten wie ihre kompositionelle Verbindung 
mit tektonischen und ornamentalen Bestandteilen der Gesamtform, mit Säulen, 
Bogen, Giebeln, Conchen und Ornamenten, gibt ihnen den Kollektivcharakter: 
sie wirken mit allen diesen Elementen der Gesamtform zusammen, und nur die 
Gesamtheit alles Einzelräumlichen als solche bedeutet den künstlerischen Wert, 
mag auch der inhaltliche Sinn auf die Einzelfiguren hinweisen. Gerade solcheVer- 
einigung des menschlich und geistig Bedeutsamen mit der eigentlichen Formwir- 
kung ist die besondere Art der frühchristlichen Kunst. Sie ist es, welche die Kon- 
tinuität derEntwicklung, des»Fortschritts« für dieseKunst bezeugt, dieman immer 
nur als barbarisches Zurücksinken in Primitivität geschäßt hat. 

Werfen wir hier einen Blick auf spätere, ravennatische Figurensarkophage, um 
auch bei einer byzantinischen Formweise, die scheinbar weitab steht von der Kol- 
lektivität der Individuen, diese dennoch gewahrt zu erkennen. Auf dem Isaak-Sar- 
kophag in San Vitale’’ eilen die drei Magier neben einander gereiht auf die links 
sigende Madonna mit dem Kinde zu. Auf dem Rinaldus-Sarkophag’! eilt links und 
rechts je ein Apostel auf den in der Mitte thronenden Christus zu. Die drei Magier 
sind völlig gleich schematisiert, dieMadonna mit dem Kinde ist puppenhaft leblos. 
DieHandlung der GestaltenistbedeutsamerInhalt, aber die Formkompositionreiht 
sie ganz kollektivistisch neben einander. Inhaltliche Bedeutsamkeit hat auch der 
zweite Sarkophag; aber in der Komposition wirken die Figuren zusammen mit 
den beiden stilisierten Palmen links und rechts und den beiden Wolkenzügen 
zwischen ihnen und dem Christuskopf nur als Gesamtheit, ornamental und kollek- 
tivistisch. 

Stellen wir noch einige Eigentümlichkeiten der Reliefform zusammen, die sie als 
frühchristlich gegen das Byzantinische absondern. Das ist vor allem die meist sta- 
tuarisch vollrunde Bildung der Figuren, auch dann noch, wenn diesezur Gesamt- 
‚heit einer glatten Vorderfläche gefügt sind. Der Massenkubus bleibt bei aller Orna- 
mentalität das dem Formen vorschwebende Schema. Alleanderen Formmittel die- 
nen demselben Ziel. Der Außenkontur ist funktionale Grenze des Kubus, bei den 
gliedernden Innenlinien überwiegt die gleiche funktionale Bedeutung den rhyth- 
misch ornamentalen Sinn. Vor allem: die Proportionen der Figuren sind so ge- 
drungen, daß diese dem Massenkubus möglichst angenähert erscheinen. Im gan- 
zen also bleibt jene Plastizität gewahrt, die wir als den spezifischen Unterschied 
des Frühchristlichen gegen das linear Byzantinische bezeichnet haben. Die Hin- 
neigung zur Allgemeinheit des Stilgeseges, die ein weiteres Moment des Unter- 
schiedes bildet, erweist sich insbesondere in der differenziosen Reihensymmetrie, 
- wiein der zusammenhanglosen Schichtung der Reihen zu mehreren Rängen, die 
alle natürlichen Erfahrungsbeziehungen ausschaltet. Wir werden später sehen, 
wie alles das im Byzantinischen im Sinne eines ornamental rhythmischen und Er- 
fahrungszusammenhanges geändert wird. | 
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NUN bleibt uns noch für das frühchristliche Relief in einigen Hauptzügen aufzu- 
weisen, wie es allmählich aus dem kaiserrömischen Naturalismus herauswächst. 
Das erste, was sich von frühchristlicher Formtendenz im polar kompositionellen, 
kaiserrömischen Relief einstellt, ist die Ausschaltung der organizistischen Kom- 
positionsordnung und das Gewinnen der Ornamentalität; das legte die volle Kubi- 
sierung der Figuren. Das erste geschieht innerhalb der organizistischen Figuren- 
struktur, sodaß also der Verlauf der Stilbildung in der Plastik derselbe ist, wie ihn 
die Ornamentik zeigte. 

Es ist klar, daß sich die Ausbildung der polaren Komposition von Anfang an nur 
in der Richtung auf Ornamentalität hin bewegen konnte, weil sie das formlo- 
gische Anfangsstadium dieser Komposition, ihre erste Stufe bildet. Bine andere 
Richtung hätte schon eine entwickeltere Stufe der Idee nach vorausgeseßtt. Deshalb 
ruhen allenthalben schon im kaiserrömischen Naturalismus die Keime und ersten 
Ansäße des Ornamentalen. Ursprünglich geht dieser auf Massenkomposition der 
Figuren; nur in ihrer Vergesellschaftung vermag sich die polare Komposition 
durchzuseten. Wenn diese Massenkomposition an der Trajansäule”? zu breiter 
Darstellung historischer Ereignisse im Relief führt, so wird schon hier das Hinter- 
einander der Figuren verwandelt in Übereinander. Es sucht zwar noch den Schein 
organizistischer Ordnung zu wahren, ist aber doch schon künstlerisch als Aus- 
schalten des Perspektivismus zu bewerten. Diese Säule, die 115 nach Christus er- 
richtet wurde, bildet einen Markstein in der Stilentwicklung. Das Ausschalten des 
Perspektivismus ist nur eiz Moment des Neuen. Auch die Flachform wird gesucht. 
Mit malerisch dynamischen Mitteln, diedieser besondere Zweck noch steigert, wird 
im ganzen schon ein ornamentales System von Figuren und Gegenständen an- 
gestrebt, das Einzel- und Allgemeinräumliches zur Gesamtwirkung vereint, und 
dessen Folgeerscheinung dann die Flachform und die Perspektivenlosigkeit ist 
mit ihrem Übereinander des Einzelräumlichen und der unnatürlichen Größenbe- 
ziehung der Figuren zu den Architekturen und landschaftlichen Zutaten. Die Re- 
liefs der Trajansäule sind »impressionistisch«e oder »illusionistisch«, das heißt 
sie haben malerisch dynamische Helldunkel-Formung, und sie sind auch rein natu- 
ralistisch; aber sie erweisen, was vorhin gesagt wurde: daß sich schon im Natu- 
ralismus die Ansäße zur Ornamentalität regen. 

Was an der Trajansäule begonnen hatte, findet seine Fortseßung an den Sarko- 
phagreliefs seit der Zeit des Hadrian. In organizistisch dynamischer Massenkom- 
position werden die Sarkophagwände überzogen mit einer den Grund fast völlig 
überdeckenden Fülle von Figuren. DasZiel ist klar die Herstellung einer bewegten 
Licht-Schattenfläche als Gesamtwirkung, in welcher der Wert der Einzelgestalt 
als solcher nicht mehr mitspricht. Wurden bei den früheren kaiserrömischen Re- 
liefs die Figuren in den freien Raum, in die formal neutrale Raumschicht vor dem 
Grunde gestellt(ara pacis, Titusbogen und so fort),so strebt man nun diese Raum- 
schicht aktiv an der Form zu beteiligen durch die die Figuren umlagernden Schat- 
ten. Es ist der Weg zum ornamentalen Tiefendunkel, den hier die Reliefbildung 
antritt. Beispiele aus hadrianischer Zeit sind der Orestes- und der Niobiden-Sar- 
kophag des lateranischen Museums’?, 

Schon am Niobiden-Sarkophag findet sich dasÜbbereinander der Figuren anStelle 
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des Hintereinanders. Aber hier sowohl wie etwa am Prometheus-Sarkophag des 
kapitolinischen Museums’* bleibt der Schein organizistischer Stellung der Figu- 
ren auf dem Boden gewahrt. An dem Sarkophag mit Achill und Penthesilea des 
vatikanischen Museums (Tafel VIII Abbildung 20), der wahrscheinlich den lesten 
Jahrzehnten des zweiten Jahrhunderts angehört und eine besondere Formgruppe 
vertritt, hat sich darin ein bemerkenswerter Wandel vollzogen. Ohne jede Rück- 
sicht auf die natürliche Ortsbeziehung sind die dicht gedrängten Figuren neben 
und über einander gestellt, so daß zum Beispiel eines der Amazonenpferde über 
einem anderen in derLuft schwebt. Aber noch mehr: dieGröße der Figuren ist will- 
kürlich so gebildet, daß neben ganz kleinen mittlere und große vorkommen. Ob- 
wohl also die Struktur der Gestalten noch organizistisch ist und auch dieGruppen- 
bildung mit Kontrapost noch vorherrscht, ist im Formbau der Perspektivismus 
durchaus beseitigt. Die frühere Tendenz, eine malerisch dynamische Helldunkel- 
Fläche zu erzeugen, wird also verstärkt durch ein neues, zur frühchristlichen Sti- 
listik hinweisendes Moment. 

In den bisher genannten Sarkophagreliefs hatten die hellen Figuren noch reichlich 
das Übergewicht über die allgemeinräumlichen Formelemente des Schattens, und 
zudem waren sie noch unter charakteristisch dynamischer Entwertung der Ebene 
gruppenweise mit einander in einen Tiefenzusammenhang gebracht, der freilich 
die Gesamt-Flächenwirkung nicht hemmte. Das dritte Jahrhundert bringt in bei- 
den Punkten einen Fortschritt der Stilbildung. An Stelle der bewegten und kom- 
plizierten Gruppenbildung tritt die Tendenz zu Reihung isolierter Einzelgestalten 
inderEbene, und die Isolierung geschieht durch breite Streifen eines ausgesproche- 
nen Tiefendunkels. Da ist dann die Gleichwertigkeit des Einzel- und Allgemein- 
räumlichen, das heißt von ‚Licht und Schatten, durchgedrungen; da schafft der 
Wandel zur Statik durch das Vorwalten der Vertikalen die Komposition nach dem 
Rechteckschema an Stelle des antik traditionellen Dreieckschemas; in Ansäßen 
zunächst, die noch mit organizistischer Struktur und kontrapostischer Stellung der 
Figuren behaftet sind. Bestes Beispiel ist der Sarkophag des Alexander Severus 
und der Julia Mammaea (Tafel IX Abbildung 21). 

Bei diesem Relief wie bei allen früheren hat die Einzelgestalt noch ihre plastische 
Rundung, Halbschatten modellieren ihre Flächen, die Konturen verlaufen tro& Un- 
terschneidung als Scheitelkurven der Flächenwölbung, die Struktur der Gestalt 
ist mit anderen Worten organizistisch. Die Gesamtebene der Fläche ist plastisch 
differenziert, ist nur Ebene vermöge der Helldunkel-Gesamtwirkung. Nächster 
Schritt der Entwicklung ist die Verflachung der Figuren zu betonter Ebenenstel- 
lung: Ausschalten der plastischen Flächenmodellierung zu differenzloser Glätte; 
Tendenz zur Frontalstellung ; scharfes, konturales Ulmreißen der Gestalten; Sche- 
matisieren der Gewandfalten. So ist es bei dem Sarkophag mit der kalydonischen 
Eberjagd (Konservatorenpalast)”5. Das legte Stadium, das unmittelbar zu der sti- 
listisch durchgebildeten Reliefform führt, wie wir sie oben kennen gelernt haben, 
bringt die volle Kubisierung der Figurenstruktur und die statisch gleichförmige 
Reihung. Von dem Hyppolit-Sarkophag aus Salona (Tafel X Abbildung 22) zu 
den Reliefs des Konstantinbogens und dem abgebildeten christlichen Sarkophag 


ist nur ein kleiner Schritt. 
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Von den im Abendland gefundenen Sarkophagen kennen wir die Herkunft in der 
Regel nicht, und die Zuweisung zu den verschiedenen Kunstkreisen ist zwar hier 
und da gelungen, aber ohne daß sich daraus weitgehende Schlüsse ziehen lassen. 
Jedenfalls ist die Tendenz, »Hellenistisches« von »Orientalischem« zu sondern, 
stilgenetisch falsch. Was sich von syrisch-palästinensischer Reliefskulptur erhal- 
ten hat - wie das Christus zwischen zwei Aposteln darstellende Seitenrelief eines 
Säulensarkophags in Berlin’, die Ziboriensäulen von S. Marco in Venedig, die 
Sturzbalkenreliefs daselbst, die Holztüren vonS. Ambrogio inMailand und S.Sa- 
bina in Rom, die Palmyrensischen Grabsteine und so weiter""beweistnurdieallge- 
meine Stilentwicklung aus dem Kaiserrömischen. Hier von einer Volkskunst zu 
sprechen, die sich in Reaktion gegen den Hellenismus der gebildeten Schichten als 
Erneuerung der orientalischen Formweise geltend gemacht habe, verstößt eben- 
sowohl gegen dieLogik der Stilbildung wie gegen die Vorausseßungen des künst- 
lerischen Schaffens überhaupt. _ 
DIE FRÜHCHRISTLICHE ARCHITEKTUR. In der Architektur erwächst die 
bedeutsamste Leistung der frühchristlichen Kunst. Ein neuer Typus des Bauens 
wird geschaffen, eine Erweiterung der Formkonzeption, die für alle folgende Bau- 
kunst bestimmend bleiben mußte. Es istdie Äomposition von Innenraumgliedern 
zur Raumeinheit. Zwar gelangte schon der Hellenismus zur künstlerischen Gestal- 
tung des Innenraumes; aber hier sowohl wie in der kaiserrömischen Kunst blieb 
diese auf ihr natürliches Anfangsstadium begrenzt, auf das einzelne Raumindivi- 
duum. Erst das Frühchristliche brachte die Verschmelzung mehrerer Raumindivi- 
duen zum Gesamtraum. 
Die Möglichkeit dazu ist mit der polaren Komposition gegeben, sobald sich in 
dieser die frühchristlichen Stilgeseße entfalten. Die einfache Komposition ist an das 
Innenraum-Individuum gebunden. Da bleiben, im Hellenismus, die tektonischen 
Einzelformen die Elemente, mit denen auch bei Gestaltung des Innenraumes das 
Bauen arbeitet, von denen es als der einzigen Grundlage ausgeht. Da ist für den 
Formvorgang nicht die Konzeption des Innenraufnes als solchen das Primäre, 
sondern bloßes Ergebnis des Bauens. Da vermag der tektonische Aufbau im An- 
steigen vom Boden aus nur ein einzelnes Raumindividuum zu umschließen, und 
lediglich die allgemeinräumliche Charakteristik des Tektonischen stempelt es zum 
Ausschnitt aus dem Allgemeinraum. Selbstverständlich lassen sich auch hier sol- 
che Raumindividuen zum Gesamtwerk vergesellschaften, aber jedes von ihnen 
bleibt für sich als künstlerische Innenraum-Einheit isoliert. 
Anders in der polaren Komposition. Da ist die Allgemeinraum-Sphäre Voraus- 
setung. Der Formvorgang vollzieht sich in ihr als die unmittelbare und primäre 
Konzeption des aus dem Allgemeinraum abgegrenzten Innenraums. Das Tekto- 
nische sinkt zum Mittel seiner Gestaltung herab. Die Formphantasie arbeitet also 
nicht mehr ursprünglich mit tektonischen, sondern mit Innenraum-Blementen: sie 
schafft das Werk als den künstlerischen Organismus von Innenraum-Gliedern; die 
Komposition wird zur ursprünglichen Innenraum-Komposition. 
Es könnte zunächst scheinen, als müßte diese Wendung schon im kaiserrömischen 
Naturalismus mit der Wendung zur polaren Komposition eintreten. Aber in Wirk- 
195 


lichkeit bleibt hier die Architektur noch an das Raumindividuum gebunden. Alle 
Innenraum-Gestaltung in den gewaltigen Palast- und Thermenbauten bleibt Ver- 
gesellschaftung von isolierten Individuen. Die im Mauerring des Pantheons aus- 
gesparte Nischenreihe ist nur formales Mittel, um die allgemeinräumliche Hell- 
dunkel-Charakteristik des einen Raumes zu gewinnen. Gewiß sind die kaiserrömi- 
schen Bauten, wiedasschonerörtert wurde, aufdiepolareKomposition gestellt.Der 
Innenraum erwächst im Gegensat zum Hellenismus als unmittelbare Abgrenzung 
ausdem vorausgesetzten Allgemeinraum und alsdas Primäre derKonzeption;aber 
er wird nichtzum Organismus von Gliedern, er bleibt Individuum, und insofern bil- 
det die kaiserrömische Architektur in der Entwicklung des Innenraumes das gene- 
tisch natürliche Übergangsstadium vom Hellenismus zum Frühchristlichen. 
Wie aber ist ihre Begrenzung auf das Raumindividuum zu erklären? Es fehlt dem 
kaiserrömischen Naturalismus noch die Stilgeseßlichkeit, die den Bezug des Ein- 
zelräumlichen zur Totalität bestimmt. Er bleibt organizistisch, indem er nur den 
plastischen Eigenwert des Einzelräumlichen ausschaltet. Die hellenistische For- 
mung des Innenraumes ist aber welentlich auf den Organizismus gegründet, indem 
sie ein in sich abgeschlossenes, eigenwertiges Raumindividuum schafft. Ind so 
übernimmt das kaiserrömische Bauen mit der organizistischen Bestimmtheit not- 
wendig auch diese Grundauffassung des Innenraumes. Darum behalten auch seine 
Innenräume, wie diese ganze Kunst überhaupt, den Charakter unmittelbar sinn- 
licher Wirklichkeit als formalen Ausdruckswert, darum erscheinen sie eher der An- 
tike zugeordnet als dem Frühchristlichen. 
Erst indem dessen Stilgeseßlichkeit den neuen Bezug angibt zwischen dem Einzel- 
und Allgemeinräumlichen, wirkt in der Bauphantasie ein Ordnungsprinzip, das 
denRaumalsGliederungvon Teilindividuen zu konzipieren ermöglichtund drängt. 
Erst jet auch verliert der totale Teilraum wie seine Glieder den antiken Charak- 
ter zugunsten des transzendenten Ausdruckswertes. Der ornamentale, statische 
Kubismus bestimmt die Gliederung des Totalraumes in seine Bestandteile, und 
indem der Totalraum polar kompositionell als Abgrenzung aus dem vorausgesep- 
ten Allgemeinraum gefaßt und seine tektonische Grenze in allgemeinräumlicher 
Charakteristik geformt wird, schaffen diese Sfilbedingungen den Ausdruck trans- 
zendenter Beziehung. 
Nun erhebt sich aber sofort die Frage nach dem Verhältnis der frühchristlichen Ba- 
silika zur antiken Marktbasilika oder zum antiken Saalbau liberhaupt. Da scheint 
die Behauptung, das hellenistische Bauen kenne nur das Innenraum-Individuum, 
nicht zu stimmen. Ist doch bei der Marktbasilika, wie im frühchristlichen Langhaus, 
der mit flacher Kassettendecke abgeschlossene Saal durch Säulenreihen in ein 
breites Mittelschiff und zwei oder vier Seitenschiffe geteilt, und selbst der Apsiden- 
schluß an der dem Eingang gegenüberliegenden Querseite, die Tribüne für die 
Rechtspflege also, und oft, nach der Überlieferung, die Überhöhung des Mittel- 
schiffs über die Seitenschiffe fehlen nicht. Da wäre also ein kompositioneller Or- 
ganismus von Raumgliedern vorhanden, der mit dem frühchristlichen weitgehende 
Übereinstimmung hat. 
Bei näherem Zusehen erweist sich die Übereinstimmung als nur äußerlich, der 
Formsinn beider Bauarten als fundamental verschieden. Der Saal der Marktbasi- 
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lika ist in der Tat geschlossenes Raumindividuum, in dem die Säulenreihen formal 
nur den Wert von Deckenträgern haben, wie in allen antiken Saalbauten. Sie laufen 
nicht nur den Längsseiten, sondern auch den Querseiten entlang, so daß dieSeiten- 
schiffe in Wirklichkeit nur die Längsteile des die ganze Halle umgebenden Um- 
ganges, im Grunde also keine echten Seitenschiffe sind. Damit erscheint zugleich 
der erhöhte Tribünenschluß als eigenes Raumindividuum, das der Halle nur selb- 
ständig zugesellt ist, und auch die Erhöhung des Mittelteiles erweist sich so als 
bloße, besondere Ausgestaltung des einen Hallenraumes. In der frühchristlichen 
Basilika (Tafel VI Abbildung 15) dagegen fehlen die Säulen an den Querseiten, 
und die Säulenreihen der Längsseiten laufen - bei dem einfachen und römischen 
Typus, den wir zu dieser Erörterung heranziehen - ebenso wie die Seitenschiffe 
an den Schlußwänden zu Seiten der Apsis aus. Durch den zwischen diese Wände 
gespannten, sogenannten Triumphbogen ist die Apsis mit dem Mittelschiff kom- 
positionell verbunden. Vor allem zeichnen dann die hohen Seitenmauern, die sich 
in entscheidender Neuerung über den Säulen erheben, das dadurch stark erhöhte 
Mittelschiff als einzelnes Raumindividuum aus. Es sind also in Wirklichkeit vier 
oder auch sechs Raumindividuen deutlich voneinander gesondert und zur Einheit 
gefügt. Die Variationen, die das Basilikenschema erfährt, - Apsidenschluß auch 
an den Seitenschiffen, Einlaufen der Seitenschiffe in besondere, rechteckige Raum- 
teile neben der Apsis, gerader Abschluß der Basilika überhaupt, Einfügen eines 
Querschiffes zwischen Apsis undLanghaus - lassen vollendskeinen Zweifelübrig, 
daß es sich in der christlichen Kirche um eine neue Bauform, um die Komposition 
von Raumindividuen, handelt. 
Damit ist freilich über die oft erörterte Frage nicht entschieden, ob die christliche 
Basilika ihren Ursprung aus der forensen herleitet oder auch, wie man ange- 
nommen hat, aus dem antiken Haussaal. Gewiß ist jedenfalls, daß eine formale 
Kontinuität besteht, und daß formlogisch das christliche Langhaus vom hellenisti- 
schen oder besser vom kaiserrömischen Saalbau stammt; gewiß istaber auch, daß 
dabei ein Bau von völlig neuer Konstitution und Ausdrucksbedeutung entstand. 
Daneben ist die Frage nach dem tatsächlichen Ursprung von nur geringem Be- 
lang. 
Die neue Ausdrucksbedeutung transzendenter Beziehung erwächst, wie gesagt, 
aus der frühchristlichen Stilgeseglichkeit, die in der Basilika mit Strenge und Be- 
tonung herrscht. Der statische Kubismus zunächst bestimmt die Raumanlage. Als 
stereometrisch wirkende, prismatische Raumindividuen sind die Schiffe mit der 
ebenso einfach stereometrischen Apsis zusammengefügt zu diskreter, additiver 
Einheit. Jedes der Raumindividuen ist zwar in den kompositionellen Bezug zur 
Einheit gebracht, aber doch isoliert in statischem Bestehen gesett. Der Mittelpunkt 
der Apsis bildet das Zentrum der Komposition. Auf ihn laufen die Schiffe, einfach 
symmetrisch gelagert, zu, und um ihn breitet sich wieder in einfacher Symmetrie 
die Apsis. UInd wo, an den außerrömischen, zumal an orientalischen Basiliken, an- 
dere Abschlüsse des Baues vorliegen, bestimmt auch bei diesen die einfache Sym- 
metrie diskreter Raumteile die Anlage. 
Derselbe statische Kubismus erzeugt die Struktur der tektonischen Einzelformen. 
Die Säule ist nur noch mechanische Stüte ohne plastischen Eigenwert; an ihre 
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Stelle tritt häufig der eckige Pfeiler. Als Kapitelle bilden sich jene bekannten For- 
men, die so charakteristisch für den frühchristlichen und byzantinischen Stil wer- 
den: das kubisierte Akanthuskapitell, das Kessel- und Korbkapitell und endlich 
das Kämpferkapitell. Im übrigen herrscht die mechanische Mauer vor, der sich die 
übrigen Formen ein- und unterordnen. Alle organizistisch plastische Verbindung 
zwischen den Teilen der Einzelformen wird vermieden, und die verschiedenen Ein- 
zelformen werden ebenso hart ohne Übergänge aneinander gefügt. 
Was aber der Basilika erst die Eigenart ihrer Form verleiht, das ist die allgemein- 
räumliche Ornamentalität. Alle tektonische Getaltung drängtan dem BauzurEbene 
oder zur glatten Fläche, und alle Formmittelund Gliederungen der Ebene sind all- 
gemeinräumlich ornamental charakterisiert. In solcher Weise wirken vor allem die 
mächtig ausgebreiteten Obermauern des Mittelschiffs, wenn sie in Abkehr von aller 
vorhergehenden, organizistisch plastischen Tradition unvermittelt über den Rei- 
hen der meist zuArkaden verbundenen Säulen anseßen und ohne Übergang gegen 
die Decke stoßen. Essind formlogisch nur zwei glatte Wände, die das Mittelschiff 
begrenzen; sie finden in den Säulen- oder Pfeilerreihen nur eine durchbrechende 
Gliederung. Alle plastische Ordnung ist an ihnen ausgeschaltet, sie sind ganz auf 
den rhythmischen Wechsel von Licht und Schatten, von hellen und dunklen Farben 
gestellt. Die Reihe der einfachen Fenster mit Halbkreisabschluß wirkt als symme- 
trischerReihenrhythmus von Hell und Dunkel. Unter ihnen zieht in ebensolcher Rei- 
hung, meist von einzelnen Gestalten, der Mosaikenschmuck der Apsis zu. Unten 
sett sich die Gliederung nach demselben Formprinzip in den Stüßenreihen fort, an 
deren Kapitellen und sonstigen dekorativen Teilen die frühchristliche Ornamentik 
spielt. Es handelt sich also in der Tat um eine tektonische Gestaltung, die durchaus 
flächengenetisch mit allgemeinräumlichem Bezug ist, in der durch statisch diskrete 
Farben- und Helldunkel-Reihung der Kollektivismus der Formindividuen in be- 
tonter Strenge sich ausspricht. Allen Einzelformen des Tektonischen,den Stüten, 
der Mauer, den Fenstern, fehlt die plastische Individualisierung; sie sind nicht nur 
kubistisch, siesind darüber hinaus allgemein typisch, kollektivistisch struiert. Auch 
die Apsis bleibt die einfache Fläche, die Halbrundausbiegung einer Wand, orna- 
mental geformt nur durch die Koloristik der Mosaiken. Verläuft der Rhythmus der 
Reihung an den Elementen der Langhausgliederung auf die Apsis zu, so breiten 
sich nun umderen Mittelpunkt die Mosaikdarstellungen in der ruhigen Geschlos- 
senheit einer zentralistischen Symmetrie. 
Erst der additive Kollektivismus erklärt die Dichtigkeit und Gleichförmigkeit in 
der Reihung der Langhausstüßen und dieWiederholung dieser Reihungsart in den 
Gestaltenzügen der Mosaiken, wie in der Fensterordnung. Erst aus dem Streben 
nach Ornamentalität begreift es sich, daß in der inneren Ausgestaltung der früh- 
christlichen Kirche nicht mehr die Plastik, nicht mehr das noch auf organizistisch 
plastischer Grundlage erwachsende, dynamische Helldunkel der kaiserrömischen 
Bauten bestimmend wirkt, sondern die buntstrahlende Koloristik des Mosaiks. 
Erwähnen wir noch, um das Bild zu vervollständigen, daß auch im Außenbau der 
Basilikadie glatte, fast ungegliederte Mauerherrscht. Fensterreihen und höchstens 
ebenso gereihte, flache Blendbogen mit Mauerlisenen ohne plastisches Profil ge- 
ben eineschwache Aufteilung der ebenen Flächen. Scharf seen sich auch im Äuße- 
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ren die einzelnen Raumteile als regelmäßig stereometrische Gebilde gegen einan- 
der ab. So tritt zwarauch imdürftigen Außenbau die Stilbestimmtheit klar zutage; 
aber sie erfülltsich erst vollkommen im koloristischen Glanz des Innern. 
Am wichtigsten aber für das Verständnis der Form an der Basilika ist die Erkennt- 
nis, wie diese Stilbestimmtheit des Tektonischen zurückstrahlt auf die Raumanlage 
als solche. Denn die Komposition der Raumindividuen ist hier das Wesentliche 
und ihre Ornamentalität das entscheidende Charakteristikum. Die Art der tekto- 
nischen Grenzschichten wirkt als das Mittel, die einzelnen Raumteile ohne jeden 
individuellen Eigenwert erscheinen zu lassen, als bloße typenhafte Kollektivindi- 
viduen. Die Raumanlage ist diskreter Verband von solchen Raumteilen, die nicht 
individualisiert sind, die den höchsten Grad der Identität mit dem Allgemeinraum 
haben, den derTeilraummit ihm haben kann:sie bleiben gleichsam nichtsals Stücke 
des Allgemeinraums, die nur durch die Grenzschichten von ihm abgesondert wur- 
den, ohne Eigenwert zu gewinnen. Das ist die Art, in der sich an der Teilraum- 
komposition die Ornamentalität, die Gleichwertigkeit des Einzel- und Allgemein- 
räumlichen, miffelbar äußern kann; die Raumteile erscheinen als eigenwertlose 
Kollektivindividuen. 
Darauf gründet sich der anschaulich ohne weiteres hervortretende Gegensaß zwi- 
schen den antiken und noch den kaiserrömischen Bauten und den frühchristlichen, 
der Gegensaß des sinnlich wirklichen und des transzendenten Ausdruckswertes. 
Das Pantheon erscheint als in sich beschlossene und charakterisierte Individuali- 
tät von gleichsam bodenständiger Wirklichkeit, obwohl es schon in polarer Kom- 
position aufgebaut ist. Die Basilika wirkt durch den typenhaften Kollektivcharak- 
ter ihrer Raumteile, durch deren Wesensübereinstimmung mit dem Ällgemeinräum- 
lichen, im ganzen also durch die polare Komposition und ihre ornamentale Be- 
ftimmtheit, gleichfam unirdisch abstrakt. Aber auch entwicklungsgeschichtlichnach 
vorwärts zu sondert die Ornamentalität der Raumkomposition die Basilika - wie 
die übrigen frühchristlichen und byzantinischen Bauten - von dem folgenden Stil, 
von derRomanik, ab; denn da wird die Individualisierung der Raumteile, ihre Pla- 
stizität im Gegensat zur Ornamentalität, zum erzeugenden Prinzip der Allge- 
meinform. 
In der Regel erklärt man den Ausdrucksunterschied zwischen antiken und nachan- 
tiken Innenräumen anders. In jenen gelange der unendliche freie Raum nicht zur 
Geltung, in diesen sei es das eigentliche, entwicklungsgeschichtlich immer voll- 
kommener erreichte Ziel der Formung, ihn im Innenraum zur Darstellung zu brin- 
gen. Riegl sagt, in den frühchristlichen Bauten habe man durch das unantike An- 
bringen von Fensterreihen - noch das Pantheon ist fensterlos - schon dem freien 
Raum den Zutritt zum Innenraum geöffnet, die Kommunikation zwischen beiden 
hergestellt, ohne jedoch, wie die spätere Architektur, die Darstellung freier Räum- 
lichkeit anzustreben. Schmarsow sieht im Gegensaß zu Riegl schon in dem Licht- 
gaden der Basilika die Absicht verwirklicht, das Fluten des Freiräumlichen zu ge- 
stalten. 
Es liegt hier wieder derselbe Fehler vor, der schon die Stilanalyse in den anderen 
Kunstarten verdarb. Man beachtet nicht die spezifischen Artbedingungen der zu 
untersuchenden Form. Die Architektur stellt nicht den »unendlichen, freien« Raum 
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dar, sie stellt den Teilraum dar. Daran ist sie gebunden, der Teilraum ist ihr Total- 
raum. Einen Bezug zum Allgemeinraum als der Stiltotalität kann dieser nur ge- 
winnen als mittelbare, allgemeinräumliche Charakteristik, und nur durch sie läßt 
sich-der zu erklärende Ausdruckswert begründen, wie das vorhin geschehen ist. 
Wenn die frühchristlichen Bauten im Gegensat zur Antike Fenster und Fenster- 
reihen besiten, so dienen diese nicht dazu, formal die Kommunikation mit dem 
freien Raum zu schaffen; sie sind vielmehr Formmittel, um die Gestaltung des 
Teilraumes und seiner tektonischen Grenze, dieser nach innen wie nach außen, 
durch den Helldunkel-Rhythmus zu allgemeinräumlicher Charakteristik zu er- 
heben. Der Außenraum spielt dabei nur die Rolle des natürlichen, außerformalen 
Lichtspenders; er hat mit dem Bau weder im Äußeren noch im Inneren formal et- 
was zu fun. 

Die allgemeinräumliche Ornamentalität der Raumkomposition, die den kubisti- 
schen Kollektivcharakter der Raumindividuen wie der tektonischen Einzelformen 
bedingt, begründet also die Allgemeinform der frühchristlichen - und byzantini- 
schen - Bauten, nicht aberirgend ein Fortschritt in der Gestaltung des freien Rau- 
mes. Sie bleibt in allen örtlichen und zeitlichen Abwandlungen, die das Basiliken- 
schema auf dieser Stilstufe erfährt, grundsätlich und mit solchen Variationen, 
welchedie Stilentwicklung mit sich bringt, gewahrt und ist das entscheidende Stil- 
kriterium. 

Aber wir hatten bisher bei unserer Darstellung einen Typus der Basilika im Auge, 
der mit dem byzantinischen Typus schon übereinstimmt, wie er sich etwa in Ra- 
venna in den beiden Appolinariskirchen findet. Dagegen haben die beiden syri- 
schen und kleinasiatischen Kunstkreise, die Stammgebiete des Frühchristlichen, 
wie erwähnt, in dem BasilikenbauFormen geschaffen, die zwar in den Grundzügen 
ursprünglich aufOrnamentalität gerichtet sind, diese aber noch mitder kubistischen 
Plastizität des spezifisch Frühchristlichen verbinden. Da entsteht die Verwendung 
des massigen Pfeilers und der Überschlag der Pfeiler durch mächtige Bogen nicht 
nur in der Längsrichtung der Mittelschiffsmauern, sondern zuweilen auch in Quer- 
überspannung des Mittelschiffs, so daß eine Reihe von Gurtbogen die glatte Stein- 
decke oder die Balken des offenen Dachstuhls trägt (Bizzoskirche von Ruweha). 
Da wird, in der Sergiusbasilika in Rusapha’®, unter solche seitliche Pfeiler-Bogen- 
Spannung noch eine Gruppe von drei Säulen mit zwei niedrigeren Bogen einge- 
fügt derart, daß die beiden seitlichen Säulen an die Pfeiler anlehnen und der über- 
spannende Pfeilerbogen durch Übermauerung der Säulenbogen zur Blendarkade 
wird. Konsolen oder Konsolensäulchen tragen, zwischen die Fenster gereiht, die 
Balken der Decke. Und alle diese tektonischen Formen versinnlichen in ihrer Ge- 
staltung die Vorstellung des Massenkubischen. Ähnliche plastische Gliederung 
weisen die Außenmauern auf. Kräftig profilierte Randfriese umrahmen die Rund- 
bogenfenster, die manchmal zu Gruppen von zweien oder dreien vereinigt sind. 
Starke Wulstgesimse laufen horizontal der Mauer entlang. Säulenstellungen, in 
Kalb Luzeh’?in zweiReihen über einander, gliedern das vorspringende Apsisrund. 
Bogenfriese mit Lisenen teilen die Wand auf. Der Fortfall des der frühchristlichen 
Basilika anderwärts vorgelagerten Atriumsregt zur Bildung reicher Fassaden an. 
An der Kirche von Turmanin“ steigen zu Seiten des Bogenportals der Vorhalle 
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turmartige Erhöhungen in zwei Geschossen über die Höhe der Seitenschiffe em- 
por; in Breite der Vorhalle bildet dabei eine Säulenstellung über dem Portalbogen 
zwischen den beiden ersten Turmgeschossen eine Art Loggia, über die zurück- 
liegend der breite Dreieckgiebel des Mittelschiffs hinausragt, durch gruppensym- 
metrische Fensterordnung aufgeteilt. 

Das alles und noch manche andere Formbesonderheit ergibt im Inneren wie im 
Äußeren eine Plastisierung der Mauer, die aus dem Überführen der kaiserrömi- 
schen Tradition ins Kubistische stammt. Länger und intensiver als in den Gebieten 
des rein griechischen Ostens, der bald zur strengen Ornamentalität überging, hat 
sich in Syrien und in gewissen Teilen Kleinasiens das spezifisch Frühchristliche 
erhalten und hier, wie es scheint nicht vor 500, auch zur Einwölbung der Basilika 
mit der Tonne geführt. Im ganzen entwickelt so die syrisch-kleinasiatische Archi- 
tektur Formelemente, die der späteren Romanik eigentümlich sind. Wie wir dieses 
Verhältnis zur Romanik zu begreifen haben, soll bei der Darstellung des Roma- 
nischen erörtert werden. Dann werden wir auch noch tiefer erkennen, worauf sich 
die Sonderstellung jener orientalischen Gebiete gründet. 


DIE Frage bleibt zu erörtern, ob und wie sich die Stilbestimmtheit in den früh- 
christlichen Zentralbauten äußert. Langbau und Zentralbau waren die beiden Ty- 
pen, welche die Antike der frühchristlichen Kunst überlieferte, und diese hat sich 
beide zu eigen gemacht. Im Anfang, in der eigentlich frühchristlichen Zeit, überwog 
im Westen wie im Osten die Vorliebe für dieBasilika. Seit derRegierung Justinians 
(527 - 565) dagegen hat der byzantinische Osten die Zentralanlagen mit Kuppel- 
und Gewölbebau besonders gepflegt und zu hoher Stilvollkommenheit geführt, 
während das Abendland sie nach wie vor, wenn auch nicht ausschließlich, den 
Zwecken der Tauf- und Grabkirchen und der Gedächtnisbauten vorbehielt. 
Dieses geschichtliche Verhältnis ist stilgenetisch überaus charakteristisch und in- 
teressant. Der Langbau, wie er im Kaiserrömischen vorlag, war offenbar nach 
seinen Strukturbedingungen die gegebene Grundform, an der sich die frühchrist- 
lichen Stilabsichten unmittelbar verwirklichen ließen in jener abstrakt allgemeinen 
Einfachheit und offenen Darstellung der Gesete, welche diese Phase der Stilbil- 
dung forderte.Da waren die einfach stereometrischen Raumglieder und ihre ebenen 
Grenzschichten gleichsam schon vorgebildet. Es bedurfte nur geringer LImfor- 
mungen, um diesen Bautypus in die kubistische und ornamentale Raumkompo- 
sition zu wandeln, die der frühchristlichen Formgesinnung in der Basilika zu so 
angemessenem Ausdruck verhalf. Kein Wunder, daß die Basilika in der ganzen 
christlichen Welt zunächst die fast ausschließliche Form des Kirchenbaues wurde. 
Obwohl sie einer eminent neuen Raumkonzeption entsprang, bedurfte sie keines 
längeren Wachstums; schon im Entstehen war sie in den Hauptzügen fertig. 
Ganz anders lag die Sache beim Zentralbau. Da fand der frühchristliche Stilwille 
in den kaiserrömischen Kuppelräumen einen Formtypus vor, der nur schwer durch- 
brechbar in den Bedingungen des organizistischen Raumindividuums wurzelte. 
Wie sollte daraus die Kompostion von solchen Raumindividuen werden, deren 
kubistischer Kollektivcharakter vor allem die Ebene als Grenzschicht forderte ? 
Das konnte nur in allmählicher und langer Entwicklung geschehen; und erst, als 
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der Schwerpunkt des künstlerischen Schaffens im byzantinischen Osten lag und 
Rom künstlerisch in der Ungunst der Zeiten fast brach lag, hatte sich diese Arbeit 
vollendet. Daentstanden im Osten jene zur kubistischen Ornamentalitätgewandten 
Zentralbauten, deren glänzendster die Hagia Sophia ist. 
So stellt sich in der Geschichte des Zentralbaues ausgesprochener das allgemeine 
Verhältnis des Frühchristlichen zum Byzantinischen heraus: jenes ist formge- 
netisch die Vorstufe zu diesem, und wir begreifen erst ganz die formale Eigen- 
art byzantinischer Zentralanlagen aus ihrem allmählichen Entstehen im Früh- 
christlichen. 
Versuchen wir zunächst an der stilistisch ausgebildeten Zentralanlage, etwa an der 
HagiaSophia®!, die Stilbestimmtheit festzustellen. Das ist also die Ornamentalität, 
die alle übrigen Stilmomente, den statischen Kubismus, den Kollektivcharakter der 
Raumindividuen und tektonischen Glieder und die polar kompositionelle Allge- 
meinräumlichkeit, bedingt und einschließt. Die Ornamentalität fordert Vorherr- 
schaft der Ebene, und die ganze Bauanlage ist aufs klarste Ergebnis dieser For- 
derung: dieursprünglich aufdas Rund gestellte Zentralanlage (Pantheon) ist unter 
die Vorherrschaft der Ebene gebracht. Der Raumkörper, über dem sich die Mittel- 
kuppel erhebt, ist nicht mehr der Mauerzylinder, sondern das durch vier riesige 
Pfeiler begrenzte Quadrat. Die Bogen über den Pfeilern schaffen im Verein mit den 
sphärischen Zwickeldreiecken denKreis, über dem sich dann erst dieKuppelwölbt, 
schaffen aber auch an den Längsseiten die Möglichkeit einer ebenen, von Fenstern 
durchbrochenen Mauerfüllung, und die Ebene set sich nach unten zu fort in den 
beiden Geschossen der Säulenarkaden. Die Gliederung dieser Gesamtebene ist 
in dem gleichen Sinne ornamental, wie wir es an der Basilika fanden; das bedarf 
keiner näheren Ausführung. 
So ist schon die Urzelle des Zentralbaues, das von der Kuppel überdeckte Raum- 
individuum, den Bedingungen des Stils gemäß verwandelt. Aber es selber istauch 
- darin liegt das einzigartige im Plan der Hagia Sophia — vervielfältigt zur Kom- 
position kollektiver Raumindividuen: zu beiden Seiten der Längsrichtung legt sich 
ein Raumglied vor, von einer Halbkuppel überwölbt, die an die Hauptkuppel an- 
lehnt. Mit den vier Halbkreisnischen an deren Seiten und der Apsis ist so ein Mit- 
telschiff gestaltet, dessen Gesamtanlage zwar den Charakter additiver Komposi- 
tion trägt, insofern die einzelnen Raumteile ohne überleitende Verbindung hart an- 
einander stoßen, dessen Raumindividuen sich aber dennoch zur unterschiedslosen 
Gesamtheit typisch allgemeiner, kollektivistischer Bestandteile fügen. 
Die Verschmelzung des Kuppelraumes mit halbkreisförmigen Nischenräumen er- 
scheint in der Entwicklung als das eine Hauptmittel, den Zentralbau in die Raum- 
komposition überzuführen. Das zweite ist die Umlagerung des Zentralraumes oder 
der zentralen Komposition mitsolchen Raumgliedern, dienach Analogie basilikaler 
Seitenschiffe rechteckigen Grundriß und ebene Seitengrenzen haben. Sie bilden 
auch an der Hagia Sophia den übrigen Bestandteil des Baues - zweigeschossige 
Seitenschiffe und Vorhallen, die in einzelne überwölbte Kompartimente reihenför- 
mig gegliedert sind. Damit fügen sich den eigentlichen zentralen Raumelementen 
völlig nach der Ebene orientierte an. Ihr Gewölbe wahrt im Gegensat zum späte- 
ren romanischen Gewölbe durch glattes Einlaufen in die Ebene der Wände den 
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ornamentalen Ausdruck. Der ganze Bau wirkt nun vermöge seiner rechteckigen 
Gesamtanlage, die an Stelle des ursprünglichen Runds getreten ist, nach innen 
wie nach außen — mehr noch als im Inneren herrscht nach außendie glatte Mauer - 
als ornamental kubistisches Raumgefüge. 
Man hat diese Art der Zentralanlagen zu erklären gesucht aus der Verschmelzung 
des Zentralbaues mit dem Langbau. Diese beiden Formtypen, sagt man, verhalten 
sich gegensäßlich wie Ruhe und Bewegung, und jene Verschmelzung erstrebe ein - 
Beweglichmachen des Zentralbaues (Riegl). Mit einer solchen Deutung der Form- 
entwicklung läßt sich nichts anfangen. Nur die Stilbestimmtheit ist. es, die beiden 
Formtypen das übereinstimmende Gepräge gibt. Der Langbau war ursprünglich 
dem ornamentalenKubismus angemessen; der Zentralbau wurde eserstdurcheine 
Umformung, dienaturgemäß eine gewisse Analogiemit derLanghausstruktur her- 
vorbrachte und damit allerdings den Charakter des Zentralen aufhob. 
Wir zeigen noch an einigen Beispielen, ohne die genaue, geschichtlich tatsächliche 
Folge geben zu wollen, Stadien der Entwicklung. Die frühe und einfachste Form 
der zentralen Raumkomposition scheint die Friedhofzelle zu sein. An einen Raum 
mit quadratischem Grundriß schließen sich nach drei Seiten Halbkreisapsiden 
an, während die vierte Seite den Eingang hat. In den Grabanlagen zumal des 
Orients findet überhaupt der Zentralbau mannigfaltige Ausgestaltung. Ein Jahr- 
hundert nach dem Hadrianischen Aufbau des Pantheons mit seinen Nischen wer- 
den im Kuppelsaal der Caracalla-Thermen die Nischen zu weiten Durchgängen. 
Am sogenannten Tempel der Minerva Medica, einem anderen Thermensaal, wird 
der Mittelraum zehnseitig gebaut und werden den Durchgängen nach außen aus- 
springende Nischen angefügt, im Gegensat zur alten Art der im Mauerkörper aus- 
gesparten Nischen. Das ist der älteste, erhaltene Fall der ausgeprägten Zentral- 
raum-Komposition an einem monumentalen Bau. 
Von römischen Zentralbauten ist dann insbesondere das Mausoleum der Mutter 
Konstantins, Sa. Constanza®®, erhalten. Aus den einzelnen Nischen ist der tonnen- 
gewölbte Umgang geworden. Zwölf ins Rund gestellte Doppelsäulen, die über 
Gebälkausschnitten durch Bogen verbunden sind, tragen den hohen, von Fenstern 
durchbrochenen zentralen Mauerzylinder, der sich zur Kuppel schließt. Der erste 
Typus des frühchristlichen Zentralbaues liegt vor, überkuppelter Mittelraum mit 
tonnengewölbtem Umgang. 
Stilgenetisch schließt sich - mit Übergehung von Zwischenstufen und wenn auch 
frühere, östliche Vorbilder anzunehmen sind - San Vitale in Ravenna” an. Acht 
bogenüberspannte Pfeiler, welche die Kuppel tragen, bilden das Mittelachteck. Um 
dieses läuft der achtseitige, tonnengewölbte Umgang. Zwischen die acht Pfeiler 
aber sind noch je zwei Säulen im Halbkreis gestellt, über die sich emporenbildend 
ein weiteres Säulenpaar und dann eine Nischenconcha erhebt. Zwischen Mittel- 
raum und Umgang schiebt sich also ein Kranz von nischenförmigen Raumgliedern 
ein. Die Komposition von Raumindividuen ist vervielfacht. Dazu kommt noch an 
einer Seite des Mittelachtecks die Angliederung des geradwandigen Altarraumes, 
der in die aus dem Bau herausspringende Apsis mündet. 
In San Vitale sind die allgemein üblichen Raumelemente, soweit sie zentralen Cha- 
rakter tragen, ausgebildet. Aber wie in Sa. Constanza bleibt die Anlage auch hier 
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nach außen hin noch offen zentralisiert. Jenes zweite Moment der Entwicklung fehlt 
noch, die Umlagerung der zentralen Formen durch solche mit basilikaler Ebenen- 
grenze. Das erste, was da formlogisch geschieht, ist die Ummauerung der runden 
oder vieleckigen Mittelanlage zum Quadrat. Ecknischen füllen dann die Lücken 
zwischen Mittelanlage und Umgrenzungsquadrat; eine oder mehrere Apsiden als 
Abschluß von Altar- und Seitenräumen springen aus dem Gebäude heraus (Zen- 
- tralkirche zu Bosra in Syrien und Georgskirche zu Esra®). Die »Kuppelbasilika« 
zu Kodscha Kalessi® hat den überkuppelten Mittelraum zum basilikalen Mittel- 
schiff erweitert, an das sich Seitenschiffe anschließen. Die Sergius-Bacchus-Kirche 
inKonstantinopel®® hat das Schema von San Vitale mit der quadratifchen Immaue- 
rung verbunden. Die Hagia Sophia bildet den Gipfel dieser Entwicklung. Wasnach 
ihr kommt, ist bloße Erweiterung des Gewonnenen: die Kombination mehrerer 
Kuppelräume mit den basilikalen Raumgliedern, geht aber dann in einer Weise 
über die Ornamentalität des Stils hinaus, die erst später behandelt werden kann. 


DIE FRÜHCHRISTLICHE MALEREI. Daß die frühchristliche Malerei den or- 
namentalen, statischen Kubismus ausgebildet hat, und zu welcher Allgemeinform 
sie dabei gelangte, zeigt das Ergebnis ihrer Entwicklung, die byzantinische Male- 
reischon des 5. und in voller Reife des 6. Jahrhunderts. In den ravennatischen Mo- 
saiken zumal ist dieses Ergebnis auf das glänzendste bewahrt. Dabedarfes ange- 
sichts der Bilder etwa in San Giovanni in Fonte und in der Grabkapelle der Galla 
Placidia aus dem 5. Jahrhundert®” und derjenigen in Apollinare nuovo und San 
Vitale aus dem 6. Jahrhundert®® keines besonderen Erweises mehr, daß die Orna- 
mentalität, das flächengenetische Zusammenfallen des Einzel- und Allgemein- 
räumlichen, in statischem Kubismus die Allgemeinform des Stils und das Ziel 
seines Werdens ausmacht. Da bilden die Gegenstände der Darstellung instrenger 
Symmetrie, die meist einfache Reihung anstrebt, eine Ebene, von der sich die All- 
gemeinraum-Sphäre, der blaue oder goldene Hintergrund, nur noch ideell abhebt. 
Das Gemälde hat schließlich in seinem Bau die ausgesprochene Charakteristik des 
Ornaments. 

Ist dies die erste Art einer Raumdarstellung als solcher in der Geschichte der Ma- 
lerei, der Darstellung des »unendlichen« Raumes, die erst in der neueren Kunst, 
in der Renäissance, zur vollen Tiefenentfaltung gelangt? So hat man die byzan- 
tinischeOrnamentalität verstanden, und so versteht sieRiegl. Der Goldhintergrund 
der byzantinischen Gemälde erscheint ihm als erster Ausdruck des unendlichen 
Raumes, der dann später in seiner grenzenlosen Tiefe gewonnen wird. Vor der by- 
zantinischen habe die »spätrömische« Kunft zwar die Individuen in den freien Raum 
gestellt, aber diesen selber vermieden; der Grund sei in dieser wie in aller antiken 
Kunst die Ebene, die tektonische Basis, nicht aber das abschließende Formelement 
allgemeinräumlicher Bestimmtheit. 

Eine solche Auffassung ist unhaltbar, sie gibt ein völlig falsches Bild der Stilent- 
wicklung. Sie vernachlässigt oder leugnet die unbestreitbare Tatsache, daß seit der 
hellenistischen Periode das Gemälde die Darstellung des Allgemeinraumes als 
Ziel der Malerei überhaupt gewonnen und gepflegt hat, und daß insbesondere die 
kaiserrömische Kunst mit dem Übergang zur polaren Komposition den »un- 
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endlichen, freien« Raum als die Sphäre voraussett, welche die Einzelformen in 
dynamischem Tiefenbau gestalten, daß also hier die Darstellung des Raumes als 
solchen grundsäßlich so vorliegt, wie auch die Renaissance sie hat. 
Gewiß, der Hellenismus gewinnt den Allgemeinraum nur alskompositionellesEr- 
gebnis von den plastischen Einzelformen aus und durch sie. Aber ist darum das 
Ziel des hellenistischen Gemäldes nicht die Darstellung des Allgemeinraumes als 
solchen? Und ist darum der Abschluß deshellenistischen Gemäldes die tektonische 
Ebene? Jene falsche Auffassung beruht auf einem Grundirrtum über die Raum- 
formung in der Malerei. Das Gemälde stellt den Allgemeinraum stets und nur in 
seiner Erfüllung durch Einzelräumliches, durch Gegenständliches dar; und auch 
ein tiefer atmosphärischer Abschluß gehört zu diesem Gegenständlichen, er ist die 
gegenständliche, wenn auch unbestimmt weite Begrenzung, wie sie der Natur- 
raum bietet. Das Gemälde formt nicht den »unendlichen« Raum. Auch das Interieur 
ist Darstellung des Allgemeinraumes, und es unterscheidet sich vondem Gemälde 
mit tiefem, atmosphärischem Abschluß, ebenso wie das hellenistische Gemälde, 
nur gegenständlich. Entscheidend ist, daß die Einzelformen die Funktion haben, 
den Allgemeinraum als solchen zu konstituieren. Die haben sie im Hellenismus, 
und erst recht in der kaiserrömischen Malerei. 
Es ist also ein anderer Entwicklungsgang, den die Malerei vom »Spätrömischen« 
beziehungsweise vom Hellenistischen her zu jenen byzantinischen Mosaiken ge- 
nommen hat. Wir haben ihn in seinen einzelnen Stadien gekennzeichnet: organi- 
zistische Dynamik der einfachen Komposition im hellenistischen Gemälde; Über- 
gang zur polaren Komposition im kaiserrömischen Naturalismus mit Beibehaltung 
der traditionellen, organizistischen Dynamik; statisch kubistische Ornamentalität 
im frühchristlichen und byzantinischen Gemälde. Damit wird dem Bildbau der by- 
zantinischen Mosaiken stilgenetisch ein ganz anderer Ausdruckswert zugespro- 
chen. Er ist nicht erste, primitive Art der Darstellung des unendlichen Raumes, 
sondern die Folge der weltbegrifflich bedingten Ornamentalität. Und er ist das, 
nachdem vorher schon das Kaiserrömische eine mit der modernen übereinstim- 
mende Tiefenerfassung ausgebildet hatte. 
Zumal dieser le&te Ulmstand weist auf die Stärke des Stilwandels hin. Von einer 
im äußersten Sinne malerischen Bildstruktur, welche die Einzelformen in impres- 
sionistischem Farbenspiel auflöste und dynamisch unter Entwertung der Vorder- 
ebene in die Tiefe führte, ist die Entwicklung fortgegangen zur absoluten, orna- 
mentalen Flachform, in der das Einzelräumliche isoliert zur strengen, diskreten 
Ebenenordnung aufgereiht ist. Dazu kommen die umwälzenden Veränderungen, 
die sich für den Bildbau wie für die Einzelform-Struktur aus dem Übergang zum 
- Kubismus ergeben. Und alle diese Momente sind es, die den weiten Abstand schaf- 
fen zwischen einem kampanischen Wandgemälde kaiserrömischer Art und dem 
byzantinischen Mosaik. 
Zwischen beiden Gegenpolen malerischen Gestaltens liegt die frühchristliche Ma- 
lerei, und ihre Geschichte ist diejenige allmählicher Umbildung der einen Form zur 
anderen. Wir wissen, ihr immanentes Ziel ist das byzantinische Gemälde. Die sti- 
listische Allgemeinform, die sie verwirklichen soll, ist keine andere als die byzan- 
tinische; nur treten im Frühchristlichen deren gesetliche Momente mehr vereinzelt, 
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mit der Betonung derursprünglich schöpferischen Erzeugung und inumformender 
Vermischung mit traditionellen Elementen hervor. Da muß sich gerade in der Ge- 
schichte der frühchristlichen Malerei unsere stilistische Konstruktion bewähren, 
und soweit wir sie verfolgen werden - und nach dem vorhandenen Bestand der 
Denkmäler verfolgen können - soll das vorwiegend geschehen, um unsere Auf- 
fassung gegenüber der von Riegl vertretenen zu erweisen. 
In den anderen Kunstarten lag die Aufgabe etwas anders. Da mußte vor allem ge- 
zeigt werden, wie an den unveränderlichen, spezifischen Formbedingungen der 
Ornamentik, der Plastik - des Reliefs - und der Architektur die allgemeinräumlich 
ornamentaleStilcharakteristik zziffe/bar wirkte. Hier dagegen, in der Malerei, han- 
delt es sich um die unmittelbare Formung des Allgemeinraumes und deren Orna- 
mentalität, also um die unmittelbare Gleichwertigkeit des Allgemeinraumes selber 
mit seiner einzelräumlichen Erfüllung. Aus dieser formlogischen Erwägung er- 
wächst erst das Verständnis und die richtige Deutung der eigenartigen Bildstruk- 
tur, die hier vorliegt. 
Die Allgemeinform, die das immanente Darstellungsziel der frühchristlichen Mal- 
entwicklung ist, läßt sich am reinsten feststellen an den ravennatischen Mosaiken 
des 6. Jahrhunderts; denn da ist sie, wie gesagt, vollkommen verwirklicht. Unter 
allen ragt in dieser Beziehung das Stiftungsbild in San Vitale mit Kaiser Justinian 
hervor (Tafel XIII Abbildung 27). Die Gestalten sind, in farbigen Rhythmen steil 
linear geformt, vor den goldenen Grund gestellt, mit dem sie eine fast tiefenlose 
Ebene bilden. Der Kubismus erzeugt möglichst ungegliederte,geometrische Struk- 
tur derFiguren mit starker Betonung der Vertikalen und Horizontalen. Streng kon- 
tural umrissen, ist auch ihre innere Gliederung verbindungsloses Nebeneinander 
flacher Farbenstreifen. Ebenso streng kubistisch ist ihre kompositionelle Ord- 
nung: die nur schwach zentralistische Reihung vollzieht sich ganz nach dem sta- 
tischen Schema des Rechtecks. Konturen, Gewandfalten und Ornamentlinien ver- 
laufen vorwiegend vertikal; Füße, Arme und Köpfe geben, in die gleiche Höhe ge- 
bracht, durchlaufende Horizontalen an. Um den ornamentalen Ebeneneindruck zu 
erzielen, sind die Figuren in volle Frontalstellung gebracht, sind ihre Arme an den 
Leib gepreßt und die Flächen fast ohne Modellierung nur in den unteren Teilen 
durch dielinearen Gewandfalten gegliedert. Die Ornameygalität der Figuren voll- 
endet sich in ihrem Kollektivcharakter. Ihre gleichmäßige Typisierung, die Starr- 
heit ihrer Gestaltung mit vorwärts gerichtetem Blick, mit Schwebehaltung der 
Füße und Ausschaltung jeder organisch funktionalen Eigenbetätigung machen sie 
formal zu eigenwertlosen Kollektivindividuen. In den formalen Kollektivwert ist 
die gegenständlich unterschiedene, natürliche Bedeutung der Gestalten einbe- 
zogen und aufgehoben. Und ein vor allem wesentlicher Zug dieser - nicht jeder . 
frühchristlichen oder byzantinischen - Komposition: die Kollektivindividuen sind 
dicht gedrängt zu einer Masse verbunden. Ihre Gesamtheit ist es, die als solche 
wirken soll. Denn die unmittelbare Gleichsetung der Gesamtheit des Daseienden 
mit der allgemeinräumlichen Totalität ist Hauptprinzip des ornamentalen Stils. 
Was bedeutet der goldene Grund? Er ist die Allgemeinraum-Sphäfre, in die das 
Einzelräumliche polar kompositionell erhoben, und mit der es zur formlogisch 
vollständigenBildeinheit so verbunden wird, daß der Bildbau die Charakteristik 
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der ornamentalen Flächengenese hat. Nur wenige Anzeichen sind geblieben, 
aus denen die Herkunft des Bildbaues von der früheren Tiefenform hervorgeht; 
aber sie sind vorhanden, als Ausdruck der Absicht, den Raum als solchen, das 
heißt ein Gemälde zu gestalten. Ein grüner Farbstreif gibt den Boden an, zwischen 
Kaiser und Bischof ist eine Halbfigur zurückgesett, und die Schar der Leibwächter 
zeigt die in der ganzen frühchristlichen Kunst übliche Verflachung der früheren, 
Tiefe schaffenden Figurenmasse. Auch in den anderen ravennatischen Mosaiken 
- ich nenne nur das zweite Stiftungsbild mit der Kaiserin Theodora®® - sind solche 
Mittel einer schwachen Tiefenerzeugung, meist in größerem Ausmaß, vorhanden. 
Aber besonders entscheidend ist, daß die vorhergehende, eigentlich frühchristliche 
Malerei, wie wir sehen werden, deutlich die Entwicklung aus dem Tiefenbau zu 
jenem ornamentalen Flachbau repräsentiert. Ein Zweifel ist dann nicht mehr 
möglich. 
In dem Stiftungsbild, wie inden meisten ravennatischen Mosaiken, sind die Farben 
zu deckenden Flächen ausgebreitet und isoliert neben einander geseßt. Sie sind 
nicht mehr fleckenhaft in Licht und Schatten aufgelöst, und die einzelne Farbe ist 
nicht mehr zu Hell oder Dunkel abgestuft. Die Farben wirken vielmehr als reine 
Pigmente ursprünglich hell oder dunkel. Das ist die Art der Farbenverwendung, 
die ornamental im strengen Sinne wirkt. Sie bedingt zugleich die Linearität der 
Form. So ist also auch in den Formmitteln ein voller Umschwung eingetreten 
gegenüber dem hellenistischen und kaiserrömischen, dynamischen Helldunkel- 
Bau, und auch darin vollzieht die frühchristliche Entwicklung unverkennbar den 
Übergang. 
Charakteristisch ist dabei im Mosaik die Veränderung der Technik. Das helleni- 
stische und kaiserrömische Gemälde führte die objektiven Einzelwerte dynamisch 
zur Bildeinheit zusammen, es ließ die benachbarten Farben in Licht und Schatten 
ineinander übergehen. Im Mosaik war man daher auffeine, gleitend modellierende 
Übergänge bedacht, und man wählte ein möglichst feines Korn. Im frühchristlichen 
Mosaik wurde dagegen das Korn immer gröber, statt der Übergänge suchte man 
die Isolierung - eine höchst bezeichnende technische Folge des Stilwandels und 
nicht, wie man es meist beurteilt hat, Verfall des antiken Mosaiks. Dazu kommt die 
allmähliche Ersetung des Steines durch den farbigen Glasstift, der die absolute 
Licht-, das heißt Allgemeinraum-Bestimmtheit der Form garantiert. 
Versuchen wir nun, der Entwicklung der frühchristlichen Malerei in einigen ihrer 
Züge nachzugehen, um die festgestellte Allgemeinform bestätigt zu finden. Aus 
konstantinischer Zeit stammen die ältesten erhaltenen, christlichen Mosaiken, die- 
jenigen in Sa. Constanza. Die beiden Nischen-Mosaiken, die Übergabe des Ge- 
sebes an Moses und die Übergabe der Schlüssel an Petrus darstellend°®, entspre- 
chen ganz dem Stande der Stilentwicklung in den anderen Kunftarten.InderEinzel- 
form-Struktur wie in der zentralistisch symmetrischen Reihenkomposition sind 
Kubismus und Ornamentalität schon vollständig durchgeführt. Nur wenige Züge, 
insbesondere die stärkere Lebendigkeit, die gedrungenen im Gegensaß zu den 
spezifisch byzantinischen, iiberschlanken Proportionen und die geringere Lineari- 
tät, unterscheiden diese Bilder von den ravennatischen. Aber der ebene Grund er- 
weist sich klar als die ornamentale Umwandlung der naturalistischen Raumauf- 
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fassung: von dem grünen Bodenstreif ausgehend ist er noch durch blaue undgrüne 
Farbstücke als bewölkter, weißer Himmelsraum gekennzeichnet. 
Die Gemälde in Sa. Constanza geben eine Vorstellung von dem damals erreich- 
ten Stande der Stilbildung; die Mosaiken von Sa. Maria Maggiore ermöglichen 
einen tiefen Blick in die Entwicklung. Da klingt in den Bildern der Oberwand des 
Mittelschiffes noch stark die kaiserrömische Maltradition nach. Sie sind unter Papst 
Liberius zwischen 552 und 866 entstanden und enthalten alttestamentliche Sze- 
nen. Den Triumphbogen füllen Darstellungen aus der Jesus-Geschichte. Sie sind 
unter Sixtus Ill. zwischen 452 und 440 entstanden, und ihre Formweise ist strenger 
ornamental, stilstrenger überhaupt, sie hat alle stilfremden Elemente abgestreift. 
Wir unterscheiden in der Folge die Bilder als Liberius- und Sixtus-Mosaiken. 
An den Liberius-Mosaiken erkennt man vor allem eines: die Übergangsform, 
durch welche der kaiserrömische, dynamisch einheitliche Tiefenbau dem Orna- 
mentalen zugeführt wird. Jener Tiefenbau wird gleichsam in einzelne Tiefenschich- 
ten aufgeteilt, und die Schichten werden nun statt hinter einander in diskreter Ord- 
nung über einander gestellt unter Ausschaltung der Perspektive. Es ist der gleiche 
Vorgang, den wir im Relief beobachten konnten, wo das Hintereinander der Figu- 
ren in unperspektivisches Übereinander verwandelt wurde; nur daß es sich jet um 
ganze Raumschichten handelt, die als Vorder-, Mittel- und Hintergrund, aber im 
- Übereinander erscheinen. Als ein Beispiel für viele möge das Bild mit der Unter- 
handlung zwischen Jakob und Laban?! gelten. Im Vordergrund links und rechts je 
eine Gruppe von drei Figuren und je eine Schafherde daneben; zwischen den 
Gruppen ein Grundstreif im Farbenwechsel grün-gold-grün. Darüber im Mittel- 
grund links Zelte, rechts eine Hütte, dazwischen ein dunkelblauer Bergzug. Da- 
rüber als Hintergrund abgestuft blau getönter Himmel. Es ist der charakteristisch 
statisch diskrete Kulissenbau mit einer durch das Übereinander erreichten Wen- 
dung zum Ornamentalen. An Stelle der Entwertung der Vorderebene ist deren 
Betonung getreten: die Figuren des Vordergrundes sind in streng symmetrischer 
Reihung in die Ebene gestellt. In der Struktur der Figuren herrscht der Kubismus 
ebenso wie die Neigung zurFrontalität, wenn auch dieStrenge der späterenForm- 
weise noch durch organizistische Nachklänge gemildert erscheint. 
Die Überführung des Tiefenbaues zum flachen Höhenbau liefert zugleichdie Erklä- 
rung für die Entstehung des ungegliederten Goldgrundes der ravennatischen Mo- 
saiken. In allen Bildern, die im Bau mit dem angeführten Beispiel übereinstimmen, 
entsteht der Grund für die Figurenaus dem Verflachen der Landschaft zur Ebene. 
In der Darstellung mit Jakobs List”? folgt auf einen grünen Bodenstreif ein breiter 
Goldstreif als Mittelgrund und darüber verschieden getöntes Hintergrundgelände 
mit blauem Himmel. In diesem erscheint rechts in rotgelber Wolke die Gestalt Got- 
tes. Dieses Schema der Grundaufteilung ist mit verschiedenen Abwandlungen 
durchgängig benußt. Nur der Mittelgrund wird zunächst zum Ooldstreif als derall- 
gemeinräumlichen Sphäre des Lichts, in der die Figuren stehen und die Goldfarbe 
ist, wie alle diese Bilder zeigen, aus dem Lichtraum der früheren Helldunkel-For- 
mung erwachsen und behält den ursprünglichen Sinn der Lichtdarstellung. 
Man könnte einwenden, nur in den Liberius-Mosaiken von Maria Maggiore liege 
diese Beschränkung des Goldgrundes auf einen mittleren Streifen vor, während 
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früher und gleichzeitig schon der ganze Grund frei und eben in Weiß oder Blau ge- 
formt wurde; jene Mosaiken seien also keine Übergangsform. Aber diese ver- 
schiedene Darstellungsart ist nur dieFolge des verschiedenen Darstellungszwek- 
kes. In jenen Bildern mit freiem ebenen Grund handelt es sich stets um Gestaltung 
des christlichen Himmels, sinnlich repräsentiert durch den atmosphärischen Him- 
mel, und das ist meist durch die Andeutung von Wolken gekennzeichnet. In den 
anderen Mosaiken dagegen handelt es sich um die Darstellung eines irdischen 
Vorganges in der natürlichen Landschaft, und aus diesem Zweck ergibt sich die 
landschaftliche Charakterisierung des möglichst eben geformten Grundes und im 
Mittelgrund der Goldstreif als die Folge diesesStrebens nach der Ebene, nach der 
Ornamentalität. Erst später führt dann die vollendetere Stilbestimmtheit zur mög- 
lichst gegenstandslosen, allgemeinräumlichen Ebenencharakteristik des Grundes 
überhaupt auch bei irdisch gedachten Vorgängen, und nun wird durchgängig die 
goldene Farbe als Repräsentant des Lichtes gewählt. Nur wenn man diese Ent- 
stehung der verschiedenen Mosaikenformen aus dem Darstellungszweck nicht be- 
achtet, kann die häufig vertretene Ansicht aufkommen, die Liberius-Bilder seien 
aus der Buchmalerei hinübergenommen, mit der sie formal übereinstimmen. Nein, 
die Buchmalerei, die gleichzeitige und schon die frühere, hat dieselbe Stilbestimmt- 
heit wie die Mosaiken und daher dieselbe Struktur, und jedenfalls beweisen die 
Mosaiken unwiderleglich die Entstehung des einfachen Goldgrundes aus dem 
Tiefenbau. 
Weitere wesentliche Züge der Mosaiken erweisen dasselbe. Die kaiserrömische, 
in die Tiefe führende Massenkomposition vonFiguren wird in die neueForm über- 
nommen; aber die hinteren Figuren sind meist höher gestellt als die vorderen und 
diese sind in die Ebene gereiht. Die Masse wird dabei Ao/lektivistisch zur bloßen 
Gesamtheit gewandelt. Die Durchführung der Stilabsicht ist sehr verschieden. Im 
»Opfer des Melchisedech«°? erscheint eine Gruppe von Reitern noch stark organi- 
zistisch gefaßt, ebenso wie die Gestalt des Melchisedech, obwohl die Grundauf- 
teilung schon ganz ornamental ist. In der »Ulnterhandlung zwischen Jakob und La- 
ban«undetwainder»Trennung Lotsvon Abraham«®*wirken dagegen dieGruppen . 
ausgesprochen als bloße Gesamtheit durch die Frontalität der vorderen Figuren 
und das dichte Aufrücken der hinteren Halbfiguren. Besonders schön zeigt sich das 
ornamentale Übereinander an den Schafherden in dem Bilde mit Jakobs List; und 
in dem »Durchgang durchs Rote Meer«°° folgt in der gewaltigen Schar der Israe- 
liten auf die frontalen Vordergestalten eine in die Höhe laufende Kette vonKöpfen, 
um so die Masse als ornamentale Gesamtheit zu ergeben. Diese Formung der Mas- 
sengesamtheit ist allgemeiner Zug in den Mosaiken, und nicht nur hier sondern, 
wie die Buchmalerei zeigt, in der frühchristlichen Kunst überhaupt; sie ist Ausdruck 
des Kollektivismus, aber sie stammt auch deutlich aus der kaiserrömischen For- 
mung. 
Zugleich liegt in den Mosaiken von Maria Maggiore die ganze Entwicklung aus 
dem farbigen Helldunkel mit seiner lockeren Flächenmodellierung zur statisch dis- 
kreten, deckenden Farbflächemit reiner Pigmentwirkung und ornamental bestimm- 
tem Mangel an Modellierung vor. Man muß das glühende, belichtete Farbenspiel 
in vielen der Liberius-Bilder, das trot der schon linearen Kubisierung der Gestal- 
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ten noch dieBildeinheit schafft, vergleichen mit den späteren Sixtus-Mosaiken, um 
den Gang der Entwicklung aufs schönste zu erkennen. Unterschiede finden sich 
da auch in der Reihe der Liberius-Bilder. Die Darstellung Abrahams mit den drei 
Engeln erscheint ganz von Licht durchflutet mit »impressionistischer« Vertrei- 
bung der Farbtöne aufden Flächen. Die »Rückgabe Moses’ an die Tochter des Pha- 
rao und sein Disput mit ägyptischen Weisen«”, eine herrliche Komposition, hat in 
ihrer oberen Hälfte schon fast byzantinisches Gepräge in der Farbstruktur wie in 
allen übrigen Momenten des Bildbaues. - Es wäre im ganzen besonderer Unter- 
suchung wert, die Stilunterschiede in den Bildern zu bestimmen, die vielleicht auf 
‚verschiedene Arbeitsweise der ausführenden Maler zurückzuführen sind. - Erst 
die bei den meisten der Liberius-Mosaiken herrschende Tendenz zu intensivstem 
Lichtglanz der Farben läßt begreifen, wie man zur Verwendung der Goldfarbe 
schritt, um den höchsten Grad der Lichtbestimmtheit zu gewinnen; erst hier wird 
die Entstehung des Goldgrundes völlig klar. 

Einer Besonderheit der Liberius-Mosaiken muß noch gedacht werden. Es ist die 
häufige Trennung des Bildes in zwei über einander liegende Streifen, die zwar in- 
haltlich zusammengehörige Szenen in »kontinuierender Darstellung« enthalten, 
aber formal gar keine oder nur lose Verbindung haben. Es ist dieselbe Tren- 
nung, die auch in der Buchmalerei (Wiener Genesis) vorliegt, und die beim gleich- 
zeitigenRelief der Figurenordnung in zwei Rängen entspricht - einmerkwürdiger, 
aber höchst bezeichnender Ausdruck der stilistischen Gesamtauffassung, zumal 
des ornamentalen Kubismus, der die Figuren, ihrem Formwert, nicht ihrer inhalt- 
lichen Bedeutung nach, alseigenwertlose Flächenglieder behandelt. Bis dahin war 
in der Antike der inhaltliche Vorgang mit der einzelräumlichen Gestaltung un- 
mittelbar verschmolzen; denn die Sphäre der natürlichen Wirklichkeit war auch 
die Sphäre der Form, die Form war an den Vorgang und seine materiellen Träger 
gebunden. Jet wird in der polaren Komposition der natürliche Vorgang nur nach 
seinem »geistigen« Wert in der Transzendenzsphäre betrachtet, und die Form- 
phantasie hat ihn daher als nur akzidentelles Mittel der Versinnlichung, mit.dem 
sie ohne Rücksicht auf die raum-zeitlichen Beziehungen und die Einmaligkeit des 
Natürlichen schaltet. Daher werden in der kontinuierenden Darstellung, die meh- 
rere Szenen desselben Geschehens neben einander im selben Kunstwerk gestal- 
tet, dieselben Figuren unbekümmert ein oder mehrere Male wiederholt. Nur das 
Geschehen als solches und seiner Transzendenzbedeutung nach ist dieser Auf- 
fassung einmalig, seine materiellen Träger sind nebensächlich und beliebig wieder- 
holbar; das Materielle ist das Nichtseiende. Bezeichnend genug erhält sich diese 
Art kontinuierender Darstellung durch Romanik und Gotik hindurch. 

Einen hervorragenden Fall stilistischer Übergangsbeziehung zum kaiserrömi- 
schen Organizismus bildet das Apsismosaik in Sa. Pudenziana in Rom aus dem 
4. Jahrhundert?®, die Darstellung des himmlischen Jerusalem, wo Christus auf ho- 
hem Thron zwischen den Aposteln sitt. Das Halbrund der Hallenfassade hinter der 
symmetrischen Figurenordnung und die darüber hinausragenden Gebäude der 
Stadt lassen die Herkunft der Bildform aus dem Tiefenbau erkennen. Das gleiche 
gilt von der Struktur und Ordnung der Figuren und der gesamten Helldunkel- 
Formung. Nicht wenigerdeutlichaber spricht das Übereinanderschichten der Form- 
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glieder zur Ebene, sprechen alle jene Stilelemente, die schon für das Frühchrist- 
liche bestimmend sind. Riegl gelangt hier zu dem Verlegenheitsausspruch: dies 
Mosaik mit seiner unverkennbaren Allgemeinraum-Darstellung sei ein »UInikum« 
in der Geschichte der frühchristlichen Malerei. Angesichts der vorliegenden Stil- 
zusammenhänge und des Übereinstimmens dieser Bildform mit allen besproche- 
nenFällen ähnlicher Darstellungsart kann man nur feststellen, daß jener in 
selber das Versagen der ganzen Auffassung Riegls erweist. 
An Stelle der ornamentalen Reihung erzeugt in dem Bilde noch regelrechte Grup- 
pensymmetrie die Komposition, und die Plastizität der Figuren und Architekturen 
wurzelt stark in organizistischer Tradition. Obwohl die erwähnten Nischenmosai- 
ken von Sa. Constanza älter sind, prägt sich in ihren Gestalten schon weit be- 
stimmter der spezifisch frühchristliche Zug des gedrungenen Massenkubischen 
ausin den Proportionen wie im funktional umschreibenden Ausdruck der Linien. 
In dem Kuppelmosaik von San Giovanni in fonte zu Ravenna, das die Taufe 
Christi im Chor der Apostel darstellt, ist zwar die Linie noch sehr bewegt funktio- 
nal, die Modellierung der Apostelgestalten auf blauem Grunde in gleitenden Licht- 
schattenzügen auf Plastizität gerichtet, die Frontalität nicht angestrebt, aber schon 
dehnen sich die Proportionen und schon kündigt sich in reicherem rhythmischen 
Spiel dieLinearität des Byzansinischen an. Ähnliche Übergangsstellung nimmt der 
Mosaikenschmuck in der Grabkapelle der Oalla Placidia aus 450 ein. Vergleicht 
man die beiden Mosaiken von Sa. Constanza mit derendgültigen Form in San Vi- 
tale und Sant’ Appolinare nuovo, so hat man den Gegensat des Frühchristlichen 
zur byzantinischen Linearität klar vor Augen. 
Neue Momente des Stilwandels vermögen uns weder die Äafakombenmalerei 
noch die Buchmalerei zu liefern. Beide führen nur tiefer ins Kaiserrömische hinein 
und zeigen so den Übergang aus der organizistischen und »impressionistischen« 
Helldunkel-Dynamik in seiner ersten-Erscheinungsweise. Wir beschränken uns 
daher auf einige Bemerkungen zur Buchmalerei. Bekanntlich ist die Wiener Ge- 
nesis (Tafel Xll Abbildung 26) das trefflichste Beispiel des Stilwandels dadurch 
geworden, daß mehrere Maler an ihr gearbeitet haben und sich daher neben »illu- 
sionistischer« Formweise (nach der Bezeichnung Wickhoffs) die ausgesprochen 
frühchristliche findet; freilich ist auch dieser Illusionismus schon durchaus von den 
Elementen des frühchristlichen Kubismusdurchsett. Die Illustrationen stimmen in 
ihrer Gesamtheit liberein mit den Liberius-Mosaiken, und es läßt sich daher kaum 
bezweifeln, daß sie derselben Zeit angehören, also dem 4. Jahrhundert. Da ihr Ur- 
sprung im syrisch-palästinensischen Kunstkreise zu suchen ist, erweist ihre Ver- 
wandtschaft mit jenen Mosaiken besonders deutlich den stilistischen Zusammen- 
hang zwischen morgen- und abendländischer Kunst. Die Kunstwissenschaft sollte 
es endgültig aufgeben, formale Übereinstimmung durch Übernahme oder Nach- 
ahmung zu erklären und solchen äußerlichen Beziehungen nachzujagen. Eine for- 
maleÜÜbereinstimmung zwischenMiniaturundmonumentalenWerkenläßtsichnicht 
alsAbhängigkeitdieserWerke von der Miniaturauffassen. Denn dieser dienen doch 
in der Regel gerade die kleinen Talente, während die eigentlichen schöpferischen 
Kräfte das Monumentalwerk schaffen. 
Sucht man in der Buchmalerei nach anderen Dokumenten für den Verlauf des Stil- 
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wandels, so wird man vor allem zum Vafikanischen Vergilkodex 3225 greifen. 
Denn hier verbindet sich durchgängig mit der noch organizistischen Figurenstruk - 
tur jene Schichtung der einzelnen Raumgründe nach der Höhe zu, die für die Libe- 
riusmosaiken charakteristisch ist. Aber noch ist mehr Tiefe in den Bildern vorhan- 
den, und diedynamischenKompositionsmittelsind stärker bewahrt. So klar spricht 
sich hier überall die Beziehung zum kaiserrömischen Tiefenbau aus, daß man die 
den Allgemeinraumbau leugnende Interpretation Riegls kaum noch versteht, weil 
jedes Bild fast sie widerlegt. 

Der Kodex ist, wenn nicht zeitlich, so stilistisch unbedingt älter als die Genesis, und 
erist älter als der zweite Vafikanische Vergilkodex 3867 mit seinen vielen aus- 
gesprochen ornamental kubistischen Bildformen. Als die älteste Handschrift aber 
möchte die /osua-Rolle anzusehen sein.Da sind diedynamischen Tiefenmittelund 
die organizistische Figurenstruktur so angewandt, wie in den historischen Reliefs 
der Trajan- und Markus-Säule; da ist die Gesamtauffassung der Darstellung so 
sehr im Einklang mit diesen Reliefs, daß man die Urform der Handschrift in das 
zweite Jahrhundert anzuseten geneigt ist. Gewisse ikonographische Eigentüm- 
lichkeiten scheinen allerdings eine solche Datierung zu verbieten, und zudem weiß 
man nicht, wie lange sich die alexandrinisch kaiserrömische Formtradition erhal- 
ten hat. Aber der üblichen Anseßung in das fünfte Jahrhundert widerspricht alles 
Stilistische. 

Die Miniatur ist auf die szenische, dem streng Ornamentalen wenig angemessene 
Darstellung angewiesen ; außerdem ist sie Mönchskunst im eminenten Sinne, die 
daher besonders in dem hervorragend mönchischen und deshalb frühchristlich kon- 
servativen syrischen Kunstkreise gepflegt wurde. Die spezifisch frühchristliche 
Formweise erhält sich infolgedessen in der Miniatur durch die Zeit des Byzantini- 
schen hindurch. Noch das Rabulas-Evangeliar aus 586 hat wenig von byzantini- 
scher Haltung. Anderseits aber bezeugen eine Reihe von Dokumenten den folge- 
richtigen Vollzug der Stilbildung zum Byzantinischen hin. Schon dem Purpurko- 
dex von Sinope, den mit der Wiener Genesis weitgehende Ähnlichkeit in Bild- 
und Figurenstruktur verbindet, fehlen die landschaftlichen Beigaben und die Bo- 
. denandeutung. Und der Purpurkodex von Rossano aus dem 6. Jahrhundert hat 
ausgeprägte byzantinische Bildkomposition. Von ihr und von anderen byzantini- 
schen Miniaturen soll später noch gesprochen werden”. 
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1. DIE DREIKUBISTISCHEN STILSTUFEN DER 
TRANSZENDENZ-KULTUR,/DERBYZANTINISCHE, 
ROMANISCHE UND GOTISCHE STIL 


1. DIE STILPERIODEN DER TRANSZENDENZ-KULTUR 


: ER Verlauf der Stilentwicklung in den beiden Epochen der einfachen und 
polaren Komposition zeigt eine überaus bemerkenswerte Stufenanalogie. 
Darauf wurde schon früher (Seite 57 f.) hingewiesen. Die fünf Stufen der 
einfachen Komposition wiederholen sich in genauer Entsprechung in der Epoche 
der polaren Komposition. Auf den frühchristlich-byzantinischen Stil folgen Roma- 
nik und Gotik. Diese drei ersten Stufen der polaren Komposition haben den Kubis- 
mus zum Stilgeseg. Dabei ist das Frühchristlich-Byzantinische ornamental be- 
stimmt, dasRomanische ist plastisch, dasGotische tektonisch - alsovolle Analogie 
zu den drei ersten, kubistischen Stilstufen der einfachen Komposition. Dann in 
beiden Epochen zwei organizistische Stufen: in der einfachen Komposition die 
statische Kunst der Griechen und der dynamische Hellenismus, in der polarenKom- 
position die statische Renaissance und das dynamische Barock - eine in allen Be- 
stimmungen der Allgemeinform nicht weniger genaue Analogie. 
Das ist natürlich kein Zufall, sondern von tiefster gesebmäßiger Bedeutung für 
den Verlauf der Weltgeschichte und seine Erkenntnis. ZweiTypen desWeltbegriffs, 
der objektive, naturgebundene und der transzendente, offenbaren in ihrer Entfal- 
tung zur Kultur eine allgemeine Notwendigkeit, ein Geseß, das aus den Möglich- 
keiten der kategorialen Erfassung des Daseins herfließt. Auf der ersten Stufe 
beider Epochen wird das Dasein schlechthin als Gesamtheit, ohne die kategoriale 
Geltung der Individualität, erfaßt und in Bezug zu seinem unendlichen Grunde ge- 
sest: die Stufe der unmittelbaren Identität und des ornamentalen Stils. Auf der 
zweiten Stufe tritt an die Stelle der Daseinsgesamtheit die mechanische Individu- 
alität, die nun rein als solche und für sich Geltung und Beziehung zum Grunde ge- 
winnt: die Stufe der vereinzelten Massenindividualität und des plastischen Stils. 
Auf der dritten Stufe erscheint das Dasein als geordnete Vielheit dieser Massen- 
individuen: die Stufe des Systems von Massenindividuen und des tektonischen 
Stils. Alsdann vollzieht fich inder Daseinserfassung der fundamentale Umfchwung 
aus der Kategorie des Mechanismus zu derjenigen des Lebens, des Organischen, 
in der Kunst der äquivalente UImschwung aus dem kubistischen zum organizisti- 
schen Stilgeset. Die systematische Ordnung der Massenindividuen wird zu einer 
solchen von organischen Individuen: die vierte Stufe der organischen Individuen- 
vielheit und des statisch organizistischen Stils. Darüber erhebt sich in letter Voll- 
endung die Erfassung der Daseinstotalität als des Weltorganismus: die Stufe des 
organischen Makrokosmos und des dynamisch organizistischen Stils. 
Für Renaissance und Barock erscheint die Begründung der kulturellen Allgemein- 
form durch die Kategorien des Einzel- und Weltorganismus kaum problematisch; 
sie ist aus dem viel bekannten und untersuchten Tatsachenbestand mit Leichtigkeit 
zu vollziehen. Anders verhält es sich bei dem, was man Mittelalter nennt. Soll da 
der Verlauf der Kultur als jene dargestellte Stufenordnung begründet werden, so 
hatman das Tatsachenmaterial von neuem zu sichten und zu konstruieren. In der 
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Kunstgeschichte fehlt jedeannehmbare, unterscheidendeBestimmung dessen, was 
frühchristlich-byzantinischer, romanischer und gotischer Stil ist, und nochweniger 
hat in Philosophie- und Religionsgeschichte die historische Untersuchung jene 
immanente Ordnung gefunden, nach der sich die Kultur in diesen Zeiten entfaltet. 
Vorab haben wir da einige Feststellungen iiber Zusammenhang und Sonderung 
der Perioden zu machen, deren Begründung die folgenden Untersuchungen brin- 
gen sollen: 

Der romanische Stil ist nicht um die Wende des 10. Jahrhunderts im nördlichen 
Abendlande entstanden, weder in Frankreich noch in Deutschland. Derromanische 
Stil ist schon vor 800 aus der byzantinischen Kunst entstanden, im griechischen 
Osten und in dessen gesamter Einflußsphäre wie im Frankenland. Die byzantini- 
sche Kunst hat sich nicht unverändert und »in Stagnation« in ihrer alten Form er- 
halten. Es gibt auch keinen besonderen karlingischen oder ottonischen Stil. Eben- 
sowenig hat sich unter Umgehung von Byzanz die alte frühchristliche Formweise 
des syrisch-palästinensischen Kunstkreises nach dem Abendland verpflanzt, um 
dort um die Wende des 10. Jahrhunderts den romanischen Stilanzuregen. Das alles 
sind falsche Vorstellungen. Sie bestehen nicht vor den Tatsachen, die erst durch 
stilgenetisches Begreifen zu wahren Tatsachen werden. 

Soll der Ausdruck »romanischer Stil« überhaupt zureichenden Sinn haben, so kann 
er nur definiert werden als der individuell plastische, kubistische Stil innerhalb der 
Transzendenzkultur. Alssolcherlöst er vor Beginn des 9. Jahrhunderts den byzan- 
tinischen Stil der Ornamentalität ab in dessen ganzem Geltungsbereich. 

Während des Bildersturms (725 - 842) erfährt die byzantinische Kunst den Stil- 
wandel zum Romanischen, zum individuell Plastischen, auch im griechischen Osten 
in allen Kunstarten. Es ist also Byzanz, das die Neuerungen herbeiführt. Zur selben 
Zeit vollzieht sich auch in den Westländern, vor allem im germanischen Norden, 
der Wandel zur Romanik. Byzanz schafft die Grundzüge der stilistischen Allge- 
meinform, vor allem in Malerei und Relief, bleibt aber in der naturalistischen An- 
fangsphase des Stils befangen. Nördlich der Alpen dagegen entfaltet sich dieser 
in seiner Strenge und schließlich zur klassischen Vollendung. 

Das Märchen von der »nordischen Linie«, die den romanischen Stil durchseßt- 
und den gotischen geschaffen haben soll, muß vor den Tatsachen verfliegen. Von 
ihm bleibt höchstens das Zugeständnis einer besonderen, dem linearen Ausdruck 
zugeneigten Disposition der nördlichen Formphantasie. Linearität kennzeichnet 
schon den byzantinischen Stil der Ornamentalität. In Byzanz gewinnt sie den spe- 
zifisch romanischen Sinn, um durch die ganze Romanik hindurch auch im Abend- 
land als »byzantinischer« Einschlag zu wirken, in Wahrheit als die spezifisch ro- 
manische Linearität. Im Gegensaß zur Romanik ist dann die Gotik ausgesprochen 
Linearstil; aber selbst die gotische Linearität erwächst wenigstens zum Teil in 
einer »Renaissance« der byzantinischen. 

Sprechen wir von byzanfinischem Stil, so ist darunter nur der vor 800 von der 
Romanik abgelöste Stil der vollendeten Ornamentalität zu verstehen. 

Der romanische Stil wird von der Gotik schon vor Mitte des 12. Jahrhunderts in 
Frankreich abgelöst. Nicht nur die gotische Kathedrale entsteht um diese Zeit. In 
bestimmten Gebieten Frankreichs seßen vor 1180 die ersten Regungen des Goti- 
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schen in der Plastik ein, und in Frankreich wie in Deutschland ist die zweite Hälfte 
des Jahrhunderts erfüllt von dem Streben, in allen Zweigen der Malerei zu goti- 
scher Formbestimmtheit durchzudringen. Die Ableitung und Feststellung der ro- 
manischen und gotischen Allgemeinform wird uns also dazu führen, auch die Son- 
derung dieser beiden Perioden in anderer Weise zu vollziehen, als es in der Kunst- 
geschichte im ganzen üblich ist. 

Den Zug der Stilentwicklung und seine periodische Stufung vom Frühchristlich- 
Byzantinischen zum Romanischen und Ootischen haben wir zu begründen. Daher 
stehen wir zunächst vor der Aufgabe, die Welibegriffe dieser drei ersten Stufen 
der Transzendenzkultur aus dem religiös-philosophischen Tatsachenbestand ab- 
zuleiten, den frühchristlich-byzantinischen Weltbegriff darzustellen als denjenigen 
der unmittelbaren Identität, den romanischen als denjenigen der vereinzelten 
Massenindividualität, und den gotischen als denjenigen des Systems der Mas- 
senindividuen. Damit wäre dann die weltbegriffliche Grundlage gewonnen für die 
Konstruktion der Stilgeschichte in den kubistischen Perioden der polarenKompo- 
sition, für die Konstruktion der frühchristlich-byzantinischen Ornamentalität, die 
wir im wesentlichen schon vorgenommen haben, indem wir die unmittelbare Iden- 
tität des Weltbegriffs beweislos voraussetten, und für die Konstruktion der roma- 
nischen Plastizität und der gotischen Tektonik. 


2. DER FRÜHCHRISTLICH-BYZANTINISCHE, ROMANISCHE UND 
GOTISCHE WELTBEGRIFF IN PHILOSOPHIE UND RELIGION 


DER FRÜHCHRISTLICH-BYZANTINISCHE WELTBEGRIFF. Die allge- 
meinen Bestimmungen, welche im Beginn der Transzendenzkultur und im Gegen- 
sat zur Antike Philosophie und Religion konstituieren, haben wir früher darge- 
stellt. Näheres Eingehen auf diese Bestimmungen muß nun erweisen, wie sie für 
die Dauer der ersten Periode, der frühchristlich-byzantinischen, den Charakter 
der unmittelbaren Identität gewinnen. Was bedeutet unmittelbare Identität? Die 
inbezug auf die Individualkategorie undifferenzierte Ineinssetung des Gesamt- 
daseins mit seinem unendlichen Grunde, mit Gott. Das Dasein wird nur als Ge- 
samtheit gefaßt, als die geistige Gesamtheit, in welcher die Einzelwesen, die See- 
len, bloße Kollektivindividuen sind und noch nicht mit der Geltung des Massen- 
oder Teilindividuums als eines besonderen Daseinswertes auftreten. 

Daraus erwächst zunächst ein ganz bestimmter Formtypus der Philosophie, der 
seinerseits einen analogen Formtypus der Religion bedingt. Die Philosophie ist 
pantheistisch innerhalb der transzendenten Grundbestimmung: Gott und die Da- 
seinsgesamtheit, die Welt, werden unmittelbar identisch gesett als bloße Differen- 
zierung der beiden Momente von Grund und Folge. Das Thema der Philosophie 
ist daher die reinkosmologische Spekulation: der Weltprozeß, der sich rein in der 
Sphäre Gottes abspielt und hält, insofern dieser weltschöpferisch ist; der Welt- 
prozeß, in welchem das natürliche Dasein nur als sekundäres und wiederum in die 
göttliche Sphäre aufzuhebendes Moment erscheint. Transzendenz-Pantheismus 
und Kosmologie als seine Gestaltung sind die charakteristischen Züge, in denen 
sich die unmittelbare Identität als die Form des Weltbegriffs ausspricht. 

Die primäre Konzeption, die hier den ganzen Verlauf der Philosophie bestimmt, 

215 


die ebensowohldenchristenfeindlichen Neuplatonismus wie die chriftlichen Speku- 
lationen beherrscht, ist die Logos-Lehre. Der unendliche, dem rationalenErkennen 
unzugängliche Gott gebiert aus sich von Ewigkeit her als sein Gegenbild den Lo- 
gos, der die Ideen, dieWesenheiten desDaseins, erzeugend denkt und dieses Den- 
ken und Sein der Ideen ist. Der Logos ist die rationale Welt, ist dieDaseinsgesamt- 
heit ihrem Wesen nach, und diese Daseinsgesamtheit ist damit ursprünglich zur 
geistigen Sphäre erhoben und unmittelbar identisch gesett mit Gott, der ihr un- 
endlicher Grund ist. Der Logos ist in seiner Gestaltung der kosmologische und 
kosmogonische Prozeß, indem das natürliche Dasein nur ein sekundäres Moment 
bildet, in dem der Mensch nur durch den Abfall von seinem wahren, ideellen Sein 
mit dem Nichtsein der Materie verstrickt wird, um schließlich aus ihm wieder in die 
ideelle, das heißt göttliche Sphäre zurückgebracht zu werden. Wie mannigfach 
sich auch die Logoslehre bei den einzelnen Philosophen gestalten und erweitern 
mochte, immer bleibt diese ursprüngliche Auffassung der die unmittelbare Iden- 
tität ausdrückende Kern der Konstruktion. Dem alexandrinischen Juden Philo ge- 
bührt derRuhm, der Begründerder transzendenten Identitätsphilosophie zu sein. 
Die Logoslehre ist ihrem Wesen nach Transzendenz-Pantheismus, und mehr 
oder weniger tritt dieser allenthalberi während der ganzen Periode auch in der 
Auffassung des natürlichen, materiellen Daseins hervor. Denn die Annahme, daß 
der Mensch durch den Abfall von seinem wahren Wesen zum irdischen Dasein ge- 
langt sei, bringt wenigstens die andere Annahme mit sich, daß er noch in irgend 
einer Form teilhabe am göttlichen Sein, das schließlich in ihm zu seiner Reinheit 
wiederhergestellt werde. Dem Neuplatonismus ist die natürliche Welt nichts als die 
unvollkommenste und entfernteste Emanation dieses göttlichen Seins; er ist aus- 
gesprochener Pantheismus. Nicht weniger ist das beiden Gnostikern der Fall, die 
von der stoischen Philosophie herkommen. Der Apologet Athenagoras (um 175) 
lehrt, daß der Logos die wirkende Kraft in allen Dingen sei. Irenäus lehrt die Teil- 
habe der Seele an dem von Gott verliehenen Leben. Origenes, dessen System im 
wesentlichen zur festen Kirchenlehre wurde, und dessen Grundanschauungen für 
den Orient dauernde Geltung erlangten, sagt, in der Welt sei der an sich unräum- 
liche Gott allgegenwärtig durch seine wirkende Kraft, und am Ende aller Dinge sei 
Gott alles in allem. Augustinus, dessen Philosophie im Abendlande die gleiche, 
autoritativeBedeuftung gewann, faßt Gott als die Essenz der Welt, als das in allem 
Kreatürlichen wirkende und gegenwärtige Weltgeseß. 

Die Ergänzung zu diesem Transzendenz-Pantheismus ist die Vergoffungslehre. 
Wenn noch im kreafürlichen Menschen der Kern seines wahren Wesens erhalten 
ist, so muß es das höchste Ziel des Menschen sein, zu seinem göttlichen Ursprung 
zurückzufinden, mit dem göttlichen Sein wieder zu reiner Einheit zu gelangen. Der 


Mensch strebt nach Vergottung, und er kann Vergottung erreichen. Plotin und mit 


ihm der ganze Neuplatonismus haben die Vergottung durch die mystische Ekstase 

gelehrt. Durch Abtötung aller sinnlichen Lebendigkeit und durch Niederschlagen 

des vernünftigen Denkens, das noch unterhalb der transzendenten Sphäre des ab- 

soluten Einen bleibt, gelingt dem Menschen in der mystischen Versenkung die 

Schau Gottes; dann ist er in voller Reinheit eines Wesens mit Gott. Hielten die 

Gnostiker sich mehr an das stoische Ideal desWeisen, indem sie forderten, daß der 
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Mensch sich entsinnliche und vernünftige, um sich dem Sein Gottes anzugleichen, 
so übernahm dagegen Origenes die neuplatonische Vergottungsmystik, die dann 
das Mönchtum als die höchste Form der persönlichen Frömmigkeit erzeugte. 
Aber freilich, sowohl die neuplatonische wie die gnostische Vergottungslehre und 
diejenige desOrigenes sind noch Übergangsformen, die in gewissem Zusammen- 
hang mit der antiken, stoischen Glückseligkeitslehre stehen. Diese ist individua- 
listisch und intellektualistisch: negativ durch Entsinnlichung und positiv durch die 
Zucht der Vernunft soll der Mensch danach streben, die Seinsweise Gottes in sich 
nachzubilden. Es ist das in römischer Zeit allerdings schon von den ersten Spuren 
der Transzendenzauffassung durchsette S/reben nach dem Unendlichen, das den 
Hellenismus charakterisiert. Und wenn auch bei denNeuplatonikern und Origenes 
die Transzendenz Gottes zum Angelpunkt der Philosophie wurde und daher der 
Intellektualismus überhöht ist durch die mystische Ekstase, so blieb diese doch die 
Endphase persönlicher intellektueller Tätigkeit, ein Akt des intellektuellen Schau- 
ens und zugleich des individuell persönlichen Erlebens. 
Die spezifisch christliche Vergottungslehre knüpfte an andere und neue Motive der 
metaphysischen Konstruktion, an die Er/ösungs- und Trinifäfslehre, die der Neu- 
platonismus gerade infolge seines Bezuges zur antiken Bildung ablehnte und be- 
kämpfte, die aber eine Vollendung des Standpunktes der unmittelbaren Identität 
bedeuten. 
Es ist klar, daß die philosophische Spekulation von Anfang an in Zusammenhang 
treten mußte mit dem geschichtlichen und sachlichen Kernbestand der neuen Reli- 
gion, mit der Person und dem Werk Jesu Christi. Der Logos wurde zum Logos- 
Christus, und Christus war der Sohn Gottes. Für das religiöse Interesse war er 
vor allem der Erlöser, und charakteristisch für den Standpunkt der unmittelbaren 
Identität, wird sein Erlösungswerk zum wesentlichen Bestandteil des kosmologi- 
schen Prozesses. Im Gegensaß zur individualistischen Vergottungslehre der Stoa 
und des Neuplatonismus wird die Erlösungslehre in den Hauptzügen wie in allen 
ihren Auszweigungen eine allgemein kosmologische Konstruktion, in welcher der 
einzelne Mensch nur die Geltung des Kollektivindividuums hat. Die Erlösung aus 
dem einzelnen Dasein zur Einheit mit Gott, diese für das moderne Gefühl persön- 
lichste Angelegenheit, vollzieht sich und wirkt völlig jenseits der Individualsphäre 
als die Wiedereinbringung der a//gerneinen menschlichen Natur zu Gott. 
Der Logos-Christus, der in Jesus auf der Erdeerschienen ist, wird zum Mittler 
zwischen Gott und der gottentfremdeten Menschheit, und das LebenJesuChristi ist 
der Vollzug der allgemeinen Erlösung. Die philosophische und religiöse Konstruk- 
tiondieses Erlösungswerkeshatindenersten christlichen Jahrhunderteneine varia- 
tionsreiche Geschichte. Den entscheidenden Abschluß bringt Athanasius. Er hat 
diekosmologische Form und den Standpunkt der unmittelbaren Identitätendgültig 
durchgeführt durch die Lehre vom Gottmenschentum des Christus Jesus. Dadurch 
daß der Gott ebenbürtige, wesensgleiche Christus sich mit der menschlichen Natur 
zurvollen Einheit verbunden hat, ist dieseallgemein undrealiter erlöstworden. Tod 
und Vergänglichkeit sind aus dem Fleische vertrieben, das zur unsterblichen Exi- 
stenzweise Gottes übergeführt wurde. Dieser einzigartige, kosmologische Akt der 
Erlösung, der aus dem vorweltlichen Ratschluß Gottes entsprungen ist, vermag 
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nachwirkend alle diejenigen zu ergreifen, die durch den Glauben am Leben Jesu 
Christi teilnehmen. 
Die notwendige Ergänzung bildet die Lehre vom Sündenfall des Menschen und 
von der Erbsünde. Nicht die Lösung der inneren Schuld des einzelnen Menschen 
ist das Thema der Erlösung, sondern der allgemeine Sündenfall, biblisch geformt 
durch die Geschichte vom Sündenfall der ersten Menschen und ihrer Vertreibung 
aus dem Paradies. Und dieser Sündenfall ist die Hinwendung zum Widersacher, 
zum Teufel, der als einekosmologische Macht durch das Erlösungswerk überwun- 
den und seines Anspruches beraubt wurde. Von den Folgen des allgemeinen Sün- 
denfalles, von der Erbsünde, werden die einzelnen Menschen erlöst. Siehaben nur 
die Geltung von Kollektivindividuen in dieser ganzen Konstruktion. 
Und nun wirkt die Erlösung, welche die unmittelbare Ineinsseßung Gottes mit der 
geistigen, das heißt zur Transzendenzsphäre erhobenen Daseinsgesamtheit ist, 
in dieser Daseinsgesamtheit als solcher weiter. Aber das bedeutet: die Menschheit 
konstituiert sich zur Kirche, zu der vom göttlichen Sein durchwirkten Menschenge- 
meinschaft. Da entsteht notwendig jenes weitere Motiv der spezifisch christlichen 
Metaphysik, die Trinitfätslehre: aus dem zweieinigen Gott Philos wird der drei- 
einige Gott der Kirchenlehre und der christlichen Philosophie. Der heilige Geist 
wirkt vermöge des Erlösungswerkes in der Menschheit und konstituiert die Kirche 
als die das Werk vollendende Anstalt. 
In der Idee wie in der Wirklichkeit und Geschichte der Äirche gelangt die Gesamt- 
auflassung des geistigen Daseins und iin Korrelation dazu der Kollektivcharakter 
der Individuen zu klarster und reiner Form. Ursprünglich fühlen sich die ersten 
Christusgläubigen gegenüber den Juden als die Gemeinde Gottes, sie fühlen sich 
als das wahre Israel gegenüber der jüdischen Kirche als der Synagoge des Satans. 
Die Christen verbindet ein enthusiastischer Glaube an eine himmlische Kirche, 
deren irdisches Abbild die Gemeinde ist. In dieser ersten Zeit herrscht noch der 
antike Individualismus: persönlich fühlt sich der Christ in einer durch den Geist 
vermittelten Verbindung mit Gott, und die Gemeinde ist nur die Gemeinschaft 
gleich Gesinnter. Aber daraus entsteht dann in der Folge die Kirche, etwa von der 
Mitte des dritten Jahrhunderts ab. Die christliche Lehre hat sich aus der philosophi- 
schen Spekulation und dem religiösen Eigenerleben, die beide der spezifisch früh- 
christlichen, romantischen Hingabe an das allgemeine Geset erwuchsen, zu einem 
Glaubensbekenntnis verfestigt, das nun von der realen Kirche vertreten wird. Phi- 
losophisch gegründet auf die ausgebildete Christologie, religiös bestimmt durch 
die Unsterblichkeits- und Erlösungslehre, ist sie das Reich Gottes auf Erden, der 
Körper des Glaubens und ein heiliger Staat. 
Wesentlich ist vor allem, daß sie nicht mehr, wie in den Urgemeinden, und noch 
nicht, wie nachmals im Protestantismus, die Gemeinschaft selbstwertiger Persön- 
lichkeiten ist. Sie ist vielmehr autoritative Macht, die von ihren Gliedern Glauben, 
Gehorsam undPflichtleistung heischt, in der eine Priesterhierarchie die Verwaltung 
der heiligen Güter und Ordnung und Vollzug des religiösen Lebens inne hat. So 
wird in der Tat die Kirche die reale Form der geistigen und kollektivistischen Da- 
seinsgesamtheit in ihrer unmittelbaren Identität mit Gott. Vom 4. zum 6. Jahrhun- 
dert bildet sich diese Form zur byzantinischen aus; sie wird zur festen, unveränder- 
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lich gesetten Konvention. Eine selbständige theologische Spekulation gibt es 
nicht mehr, und die Fiktion besteht, daß eseine solche zukeiner Zeit gegeben habe. 
Die Kirchenlehre ist vielmehr ursprüngliche göttliche Wahrheit, und die Theologen 
sind nur Zeugen, nicht aber Erzeuger dieser Wahrheit. Kirche und Staat verfließen 
schließlich in eins zu jener byzantinischen Reichskirche, in welcher der Kaiser der 
Oberpriester ist. Die Einheit mit Gott hat, der Grundanschauung nach, das gesamte 
irdische Dasein erfaßt; sie ist vollendete Wirklichkeit geworden. 
In der Kirche und durch die Kirche vollzieht sich die Vergottung des Menschen jett 
in derjenigen kollektivistischen Form, welche die allgemein kosmologische Auf- 
fassung des Erlösungswerkes fordert. Die Gnade Gottes, sachlich und unpersön- 
lich genommen, bringt dem Gläubigen die Teilnahme an diesem Werke, und die 
Gnade Gottes verwaltet und verleiht die Kirche durch Spendung der Gnadenmittel. 
Gläubige und gehorsame Anteilnahme an dem kirchlichen Kultleben, Pflichtlei- 
stungen und Verdienste konstituieren das religiöse Leben des Laien. Und wenn 
sich im Mönchtum, gestütt auf die überkommenen Lehren der Mystik, der Trieb 
zu persönlicher Frömmigkeit auslebte, so fügte sich auch diese, scheinbar so 
heterogene religiöse Form dennoch der übergreifenden kirchlichen Ordnung, 
ihren Lehren und Forderungen völlig und willig ein. Glaube und Gnadenmittel 
blieben auch für den Mönch die unerläßliche Bedingung des Heils. 
Es bleibt noch die Lehre des Augustinus (854 - 450) in Erwägung zu ziehen. Denn 
sie scheint auf den ersten Blick im Gegensaß zu stehen zu unserer Darstellung 
des Kollektivismus und der kosmologischen Form des Erlösungswerkes. Verlegt 
sie doch, während die orientalisch-griechische Theologie sich ganz in den Fragen 
der Christologie und Kosmologie erschöpfte, den Schwerpunkt der Spekulation 
in das Gebiet der Sittlichkeit, des innersten, persönlichen Erlebens, und da scheint 
“ihr Leitsaß, daß jeder einzelne Mensch ein Christus werden könne und müsse, 
diese aus tiefsten und schicksalsschweren, religiösen Seelenvorgängen erwach- 
sene Wahrheit, den Kollektivcharakter der Religionsform zu sprengen. Eskommt 
hinzu, daß dieser Sat ja auch die Grundlage der mönchischen Frömmigkeit bildet, 
also einer ganzen, bedeutsamen religiösen Institution. 
Aber sowohl diese neue, den Kern der theologischen Spekulation verschiebende 
Auffassung wie auch die besondere Form, in welcher Augustinus den Einheitsbe- 
zug Gottes zur Daseinswelt sah, erweisen sich bei näherer Prüfung als bloße Vari- 
ationen, welche der Standpunkt der unmittelbaren und kollektivistischen Identität 
zuläßt und im Verlaufseiner Entfaltung mannigfach erfuhr. Das istso sehr der Fall, 
daß gerade umgekehrt der Augustinismus die vollkommenste Ausprägung dieses 
Weltbegriffs bezeichnet. 
Den voraugustinischen Logoslehren lag die strengste Auffassung der über die ver- 
nünftige Erkenntnis hinausragenden Transzendenz Gottes zugrunde. Der Gott 
Plotins ist das bestimmungslose und allen Bestimmungen unzugängliche, über- 
seiende Eine; erst der Logos eröffnet die Sphäre spekulativer Erkenntnis. Und 
wenn auch die kirchliche Trinitätslehre und die Philosopheme der Theologen, wel- 
che sie schufen, diese StrengederTranszendenz abschwächten,soblieb doch deren, 
so festgestelltes Wesen grundsäßlich gewahrt. Offenbarung und Glaube waren 
ihre Ergänzung. Die Betonung der Transzendenz in den ersten Jahrhunderten ver- 
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deckt zunächst die unmittelbare Identität Gottes und der Welt, oder besser gesagt, 
ergibt für sie eine nicht völlig eindeutige Form. Die Logosidee schiebt sich mit 
einem gewissen Eigenwert zwischen Gott und die Welt, ohne freilich, da der Logos 
das Gegenbild Gottes ist, die unmittelbare Identität ganz aufzuheben. Bei Augu- 
stinus tritt umgekehrt diese in den Vordergrund der Konstruktion. Gott ist das Sein 
in allen Dingen, das Geseb, welches alles zur Einheit ordnet. Erist derewige Grund 
aller Formen, welcher den Geschöpfen ihre zeitliche Form verliehen hat, die abso- 
lute Einheit, nach der das Endliche strebt. In ihm selber sind von Ewigkeit her die 
Ideen alles Daseins. Hatte noch Origenes nach neuplatonischer Weise den Logos- 
Sohn aus dem absoluten Einen abfließen lassen, so faßt dagegen Augustinus die 
Trinität als den tätigen Prozeß des göttlichen Selbstbewußtseins nach Analogie 
des menschlichen Selbstbewußtseins, das sich zur Dreiheit des Ich-Subjekts, des 
Ich-Objekts und der verbindenden Einheit beider besondert, und das die kreatür- 
liche Spur der göttlichen Trinität ist. So erscheintin der Tat die unmittelbare Identi- 
tät Gottes und der Welt vollkommen zum Ausdruck gebracht. Aber ist dies nicht 
immanenter Pantheismus an Stelle des transzendenten ? Gott ist zwar das abso- 
lute Eine, wie bei Plotin, aber er ist nicht mehr dessen Überseiendes, sondern das 
Sein selber. Und doch bleibt in der augustinischen Konstruktion die Transzendenz 
gewahrt. Denn auch in ihr ist Gott als solcher das Bestimmungslose, das allen ka- 
tegorialen Bestimmungen des Daseins zugrunde liegt. Er ist nicht die Substanz 
des Daseins, sondern dessen Essenz, die über alle Erkenntnisbestimmungen er- 
haben ist. In Wahrheit ist also die augustinische Metaphysik, wie gesagt, die 
vollendete Form der transzendenten, unmittelbaren Identität. 
Wenn Augustinus das Christus-Werden des einzelnen Menschen fordert, so voll- 
zieht sich darin nur die Konsequenz der Athanasischen, von der Kirchenlehre auf- ' 
genommenen Vergottungslehre der menschlichen Natur bei einem Denker, den 
das persönlich religiöse Erlebnis vor allem treibt. Denn die kosmologische Form 
des Erlösungswerkes mit ihrer Auffassung einer Vergottung der allgemeinen 
menschlichen Natur schließt selbstverständlich nicht das persönlich religiöse Br- 
leben aus, sondern dieses bleibt der lette Endzweck der Lehre; sie stellt nur das 
persönliche Erleben unter die kollektivistischen Normen der allgemeinen Vergot- 
tungslehre. Daraus ist dieForm der mönchischen Frömmigkeit zu begreifen, und 
daraus erklärtsich auch das augustinische Christus-Werden des einzelnen Men- 
schen. Die Vergottung der allgemeinen menschlichen Natur durch die Erlösung 
muß zu dieser Forderung des Christus-Werdens führen, sobald sie, wie es Augu- 
stinus tut, auf den einzelnen Menschen angewandt wird. 
Darumvollendet auch hier Augustinus den Identitätsstandpunkt. Es ist die zentrale 
und höchste Aufgabe desMenschen, dasdurchdie Gottmenschheit Jesu vollzogene 
Erlösungswerk für sich zu gewinnen. Das aber heißt nur, das göttliche Sein in 
sich verwirklichen, sich selber zu dieser Gottmenschheit erheben, ein Christus 
werden. Lind, wiederum besonders bezeichnend für den wirkenden Typus des 
Weltbegriffs, set das Identischwerden mit Gott die Erhebung zur Transzendenz- 
sphäre voraus: das natürliche, psychologische Ich ist ein leeres und totes Nicht- 
sein, wesenlos und ungeistig durch den Abfall von Gott; es muß überwunden und 
aufgehoben werden, damit Gott sich mit der Seele vereinigen könne. 
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Nun aber ist diese Ertötung des irdischen Ichs und die Hinwendung zu Gott zwar 
die geistige Erneuerung des ganzen Menschen ; aber sie ist für Augustinus keines- 
wegs die rein persönlich bleibende und in der persönlichen Energiesphäre sich 
vollziehende Tat des Menschen allein. Hier seten vielmehr die kollektivistischen 
Normen bestimmend ein. Der Mensch soll in sich der Gnade Gottes die Stätte be- 
reiten; die Gnade kommt gleichsam von außen in ihn hinein, vermittelt durch die 
gnadenspendende Kirche. Nicht die Persönlichkeit als solche weckt das ihr imma- 
.nente Göttliche, sondern die Seele empfängt in sich das Gottesgut, sie ist bloßes 
Gefäß der göttlichen Gnade. 
Und von hier aus läßt sich dann als ein weiteres Moment der kosmologischen 
Form der unmittelbaren Identität die Prädestinationslehre Augustins begreifen, 
die so sehr im Widerspruch zu dem modernen Persönlichkeitsbewußtsein steht, 
daß eben nur der Kollektivismus, das heißt die Ungültigkeit dieses Bewußtseins, 
sie begreiflich macht. Da die Welt des Daseins von Ewigkeit her im Ratschlusse 
Gottes gewußt und vorherbestimmt ist, so ist auch ursprünglich ein Teil der Men- 
schen zur Glückseligkeit, zur Einheit mit Gott, ein anderer dagegen zur Verdamm- 
nis bestimmt. Der einzelne Mensch wird eben nur gewertet als Kollektivglied im 
allgemeinen kosmologischen Prozeß. Dieser spielt sich infolge der unmittelbaren 
Identität in dem Wissen Gottes und als dessen ewiges, zeitloses Allwissen ab, und 
da zu seinen konstituierenden Elementen überdies Willensfreiheit und Abfall des 
Menschen und infolgedessen Glückseligkeit oder Verdammnis gehören, so ist die 
augustinische Prädestinationslehre nichts als der Vollzug einer gegebenen logi- 
schen Konsequenz dieser Voraussetungen. Nimmt man hinzu die kosmologische 
Begründung des Bösen als einer bloßen privatio boni, als eines von Gott zuge- 
lassenen Gegensabes zur Ordnung und Schönheit der Welt, der sich zu ihr verhält 
wie der Schatten zum Licht, so erkennt man, wie sehr gerade Augustinus den 
klassischen Ausdruck des Weltbegriffs der transzendenten, unmittelbaren Iden- 
tität geformt hat. 


DER ROMANISCHE WELTBEGRIFF. Im 8. Jahrhundert wird im griechischen 
Osten, etwas später, gegen Ende des Jahrhunderts, wird im Abendlande derbyzan- 
tinische Weltbegriff der unmittelbaren Identität abgelöst durch die Romanik. Das 
formbestimmende neue Element für den Weltbegriff und seine kulturelle Auswir- 
kung ist dieKategorie der Individualität. Wurde bis dahin das zur Transzendenz- 
sphäre erhobene, das geistige Dasein in undifferenzierter Gesamtheit in Bezug zu 
Gott gesebt, so wird es nun wesentlich und vorwiegend als behaftet mit dem Indi- 
vidualcharakter gefaßt und die Form seines Einheitsbezuges zu Gott, die Form 
des Weltbegriffs seiner ganzen Struktur nach, wird insofern individualistisch. 

Der Weltbegriff bleibt franszendent. Seine allgemeinsten Bestimmungen gehen 
daher aus der ersten Stufe nicht nur in dieRomanik, sondern auch in alle folgenden 
Perioden einschließlich der Renaissance und des Barocks über: die Transzendenz 
Gottes und die Erhebung des Daseins zur Transzendenzsphäre sind der ganzen 
Kulturepoche gemeinsam. Darüber hinaus aber verbindet das Frühchristlich-By- 
zantinische mit dem Romanischen und Gotischen der mechanistische Einheitsbe- 
zug Gottes und des Daseins. Insoweit die Kategorie der Individualität Geltung 
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gewinnt, bedeutet sie Massenindividualität, welche zu ihrem Korrelat das Ganze 
der Teile hat. Denn darin unterscheidet sich vor allem der Begriff des organischen 
vom Massenindividuum, daß jenes ein in sich Selbständiges, Abgeschlossenes 
bildet, während dieses nur Teil des Ganzen ist, zu dem es gehört. Die drei ersten 
Stufen der Transzendenzkultur haben die Erfassung des Daseins als eines mecha- 
nischen Ganzen, als einer geistigen Teilgesamtheit notwendig gemeinsam. Die 
erste faßt das Dasein als undifferenzierte Gesamtheit schlechthin, dasIndividuum 
ist bloßes Kollektivindividuum. Die Romanik bringt an diese Vorstellung der Ge- 
samtheit die Kategorie der Individualität heran, insofern sie das Kollektivindivi- 
duum zum besonderten Massenindividuum erhebt; die Gesamtheit formt sich we- 
sentlich unter dem Gesichtspunkt der Teilindividualität. Die Gotik endlich erfaßt 
die Idee des konstitutiven Bezuges der Daseinsgesamtheit und der Individuen: sie 
erfaßt dieGesamtheitalsdasgeordnete Totalitätssystem der Massenindividuen. 
Was bedeutet das für die philosophisch-religiöse Kulturform? Daß Dogma und 
Kirche, jene Hauptformen des geistigen Ganzen, die reale Grundlage der Kultur 
bleiben, die das Individuum bindet, und innerhalb derer sich die periodischen 
Formveränderungen vollziehen. So wie in der Epoche des objektiven Weltbegriffs 
die ursprüngliche Zaubermacht als das allgemein Göttliche des Gesamtdaseins 
auf den drei Stufen erhalten bleibt und sich lediglich durch die Kategorie der Indi- 
vidualifät zur dämonistischen und polytheistischen Stufe differenziert, sogeschieht 
es auch hier. Die Gesamtheit des Daseins in ihrem Bezug zu Oott differenziert sich 
durch dieselbe Kategorie, das heißt Dogma und Kirche erfahren diese Differenzie- 
rung. Stilistisch bedeutet das in der bildenden Kunst die Herrschaft des Kubismus, 
der das Individuum als Teil eines Ganzen seßt. Erst in der Renaissance fällt mit 
der Umstellung des geistigen Massenindividuums zum geistig organischen Indi- 
viduum, zurEigenpersönlichkeit, jene absolute und passive Bindung anKirche und 
Dogma fort, so wie der griechische Polytheismus infolge der gleichen Umstellung 
zum natürlich organischen Individuum die Ableitung der Götter aus einer obersten 
Gottheit einbüßt. 
Wenn wir demnach die Romanik die Stufe der Massenindividualität nennen, so 
heißt das nach dem Gesagten nur: in die Formweise der byzantinischen Kultur, in 
die philosophisch-religiöse wie die künstlerische, greift die Kategorie der Indivi- 
dualität umgestaltend ein, ohne ihren Charakter in den erwähnten allgemeinen 
Zügen zu verändern. Und doch wirkt das neue Prinzip als schöpferischer Antrieb 
von höchster Energie. Der Traditionalismus, in dem sich die alte Kultur vollendet 
und erschöpft hatte, weicht auf allen Gebieten dem starken Emporblühen neuer 
Allgemeinformen von eigenartigem Gepräge, und das Ergebnis ist die volle Ver- 
änderung desKulturbildeszum Charakter derausgesprochenen Sonderperiode. 
Die Gestaltung des romanischen Weltbildes ist bedingt durch eine neue philoso- 
phische Methode: in der Anwendung der aristotelischen Dialektik entsteht die 
scholasfische Philosophie. Als bloß formales Prinzip hatte diese Dialektik auch 
früher schon, in der patristischen Spekulation, Eingang gefunden; jegt aber wird 
sie zum materialen Prinzip, und dieser Methodenwandel, die Entstehung der scho- 
lastischen Dialektik, liegt tief begründet im Wandel des Weltbegriffs, ist zu der 
neuen Geltung der Individualkategorie das Korrelat. 
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Welches war die frühere Methode ? Denken (Begriff) und Sein wurden identifiziert. 
Was das logisch schöpferische Denken konstruierte, wurde unmittelbar und un- 
kritisch, das heißt ohne Prüfung des Verfahrens selber, objektiviert. Das logische 
Verfahren war als solches, als Methode, noch gar nicht vor das Bewußtsein ge- 
bracht. In gerader Linie mit der'Ergänzung von Glauben und Offenbarung stellte 
es die göttliche Wahrheit, das Dogma, fest. Diese göttliche Wahrheit bestand rein 
objektiv an und für sich. Nur gleichsam vermöge einer Kryptogamie war sie das 
in Erkenntnisarbeit erwachsene Werk der spekulativen Theologen, und nachdem 
sie endgültig befestigt war, wurde folgerichtig die Arbeit. selber, wurde die schöp- 
ferisch philosophische Entstehung einfach verleugnet. In der Fiktion hatte es nie 
eine Ichöpferifche Theologie gegeben. DieVäter waren nurdieZeugen dergöttlichen 
Wahrheit. Dieses Verhältnig\der philosophischen Methode zu ihrem Ergebnis, 


das unmittelbare Verallgemeinern des Denkprozesses zur transzendenten Wahr- 


heit, ist der genaue Ausdruck der unmittelbaren Identität: die Spekulation lieferte 
den von jedem Bezug zum erkennenden Menschen freien, allgemeinen, kosmo- 
logischen Prozeß. 
Die Tatsache nun, daß in der Romanik der Mensch sich zum geistigen Individuum 
besondert, mußte jenes logische Verfahren ungültig machen. Der Mensch mußte 
denErkenntnisprozeß alsseineeigene Tätigkeit werten, und diesesMoment mußte, 
unbeschadet der Geltung des Gedachten, methodisch zum Ausdruck kommen. Das 
heißt, die Einsicht wird maßgebend, daß der Erkenntnisprozeß das menschlich in- 
dividuelle Instrument ist zum Erfassen der objektiven Wahrheit. 
Das ist die Wurzel, aus der die Dialektik als neue Methode hervorwächst. Nichts 
ist so fundamental für die Konstituierung der romanischen Philosophie gegenüber 
der früheren als diese Umstellung. Sie hat ihr Korrelat in der entsprechend neuen 
Geltung des Denkinhaltes. Das Reich der reinen logischen Ideen hat vermöge der 
Behaftung mit dem Individualcharakter den Bezug zur Erfahrungswelt gewonnen. 
Es ist aus der abstrakten Sphäre zur Aktualität herabgestiegen, deren Schauplaß 
der erfahrende und erkennende menschliche Geist ist. Der subjektive Erkenntnis- 
prozeß gibt unmittelbar das Sein und das ganze Zusammenspiel der Seinsver- 
knüpfung. Die Dialektik ist Spiegel der Wahrheit. Man begreift, daß jet, da der 
Mensch von der Erfahrung aus aufsteigt zu den Begriffen und den Relationen der 
Begriffe, die Erkenntnismethode des Aristoteles die platonische Art der Speku- 
lation ersegen mußte. 
Wie aber stellt sich nun die Dialektik zum Bestand der religiösen Wahrheit? Die 
frühere geradlinigeEntsprechung von Offenbarung und Glauben einerseits und der 
logischen Erkenntnis anderseits, ihr Ineinanderfließen zur Ununterscheidbarkeit, 
war als methodischer Grundsa& unmöglich geworden. Nicht als ob die in Dogma 
und Kirche vorliegende Wahrheit als solche wäre angezweifelt worden; aber von 
ihr erschien jet das geistige Individuum besondert. Zwischen beiden war eine Ver- 
mittlung nötig, und das vermittelnde Band ist die ratio, ist der individuelle Men- 
schenverstand. Er wird zum Mittel erhoben für die vernünftige Einsicht in Offen- 
barung und Glauben. Indem das logische-Erkenntnisverfahren vor das kritische 
Bewußtsein gelangt, wird es vermöge seiner Begrenzung auf die Individualität 
zum Kriterium der Wahrheit, wird es zum materialen Prinzip der scholastischen 
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Dialektik. Es sondert sich ab von den Beständen der Offenbarung und des Glau- 
bens als das menschliche Instrument, welches diese Bestände in rationale Erkennt- 
nis verwandeln kann. So begreift man, wie die Scholastik dem Dogma grundsät- 
lich dienen konnte und nebenher der heimliche und offene Kampf lief zwischen Kirche 
und Philosophie, ein Kampf, der zugleich stetig die kirchhichen Anschauungen im 
Fluß und modern erhielt. 
Auf der Höhe der Romanik erhob Abelard (1079 - 1142), der bedeutendste und 
schöpferische Vorkämpfer der spätromanischen Philosophie, die dialektische Me- 
thode zum kritisch geprüften Bewußtsein. Er wurde der Kant der Romanik. Es ist 
ein und dasselbe, sagt er, Christ und Logiker zu sein; denn der Lagos, welcher die 
Menschen zu logischen Denkern macht, ist in Christus ein Individuum geworden. 
Nicht klarer konnte der zwischen göttlicher Wahrheit und geistigem Individuum 
durch die rationale Erkenntnis gestiftete Zusammenhang ausgesprochen werden. 
So erscheint es deutlich, wie die Bindung des romanischen Weltbegriffs an die Ka- 
tegorie der Individualität Dialektik und Scholastik heraufführen muß. 
Die Scholastik hat das Dogma als den Bestand der Wahrheit gegeben, und sie hat 
diese geoffenbarte und überlieferte Wahrheit nur rational zu erkennen. Aber indem 
das Individualprinzip in die ursprüngliche Form der theologischen Konstruktion 
eindrang, vollzogen sich an dieser innere Wandlungen, welche ihren ganzen Vor- 
stellungskomplex material veränderten. Der früher herrschende, christlich ge- 
wandte Neuplatonismus hatte Gott als das überpersönlich Eine gefaßt, in dem 
alleWesenheiten als allgemeine, seiende Ideen beschlossen sind. Gott ist also, wie 
wir sagen würden, allgemeine logische oder überlogische Potenz von abstraktem 
Charakter, deren Sein nicht durch die Individualkategorie begründet oder berührt 
ist; denn auf diesem Standpunkt ist der allgemeine Begriff als solcher und durch 
sich das Sein. Und ebenso sind die Ideen, dadurch daß sie ursprünglich zur gött- 
lichen Substanz gehören, an sich das wahre Sein. Es ist der Standpunkt der un- 
mittelbaren Identität. Die romanische Stufe ist im Gegenteil gerade dadurch be- 
stimmt, daß nur die Konkreszenz zum Individuum das Sein konstituiert. Zur be- 
grifflichen, substantiellen Wesenheit muß der Individualcharakter hinzutreten, um 
ihr Sein zu begründen. Die Individualkategorie, indem sie zum Kern der Anschau- 
ung wird, vermittelt folgerichtig auch die höchste Dignität: sie wird /unkfional mit 
dem Sein identisch geseßt. In der letten Auswirkung dieser Auffassung mußte 
Gott zum Einzelwesen werden, zur denkenden und wollenden Persönlichkeit, 
mußten jene allgemeinen Ideen, deren abstrakt logische und substantielle Einheit 
er vorher war, ihm als Gedanken oder Vorstellungen zukommen, ehe sie sich in 
der Schöpfung von ihm besondern und durch die Individualität das Sein über- 
haupt und das Sein für sich gewinnen. Dazu führten in der Tat die romanischen 
Spekulationen, und der Tendenz nach waren sie vorrAÄnfang an dahin gerichtet. 
Natürlich fällt für die Romanik das individuell begründete Sein nicht zusammen 
mit dem materiellen Dasein.-Nur soviel gilt, daß jene allgemeinen Wesenheiten, 
Oott, die göttlichen Potenzen und die Ideen, jeßt noch der besonderten Einzelheit 
bedürfen, um das Sein zu konstituieren, ohne daß sie darum in Dasein herabge- 
sunken wären.Das muß man berücksichtigen, um zu verstehen, wie dieromanische 
Periode die iberkommenen Spekulationen in den Grundzügen beibehalten konnte 
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und nur zu modifizieren brauchte. Die kosmologische Identitätskonstruktion des 
Frühchristlich-Byzantinischen bleibt gleichsam der Mutterboden, in.welchen sich 
die Individualbesonderungen einlagern. 

Charakteristisch hierfür ist der Goffesbeweis Anselms von Canterbury (1055 
bis 1109). Er ist, schon der reifen Zeit angehörig, wichtigstes Dokument für den 
Umschwung der philosophischen Form in der Romanik. Die vorhergehende Pe- 
riode hätte gar nicht den Gedanken fassen können, das Sein Gottes ontologisch 
zu beweisen. Abgesehen von religiösen Argumenten kamen für sie nur kosmo- 
logische Erwägungen in Betracht. Mit dem Begriff einer allumfassenden, kosmo- 
logischen Substanz war ihr an sich das Sein notwendig verknüpft, beides war 
dasselbe. Jett aber garantiert nicht mehr die Substanz das Sein, sondern Sein ist 
Individualität, Sein entsteht erst an der Substanz, wenn zu ihr die Individualität 
hinzutritt als besonderes Moment. Nach wie vor steht auch für Anselm die Sub- 
stanz Gottes nicht in Zweifel, auch ihm ist Gott das neuplatonische Eine; und nun 
schließt er, Gott wäre nicht als dieses Eine das vollkommenste Wesen, wenn ihm 
als der Substanz nicht auch die Zigenschaff des Seins zukomme. Gegen diesen 
Gottesbeweis gibt es keine Argumente. Was dagegen vorgebracht wurde, bleibt 
sinn- und verständnislos; denn es fällt aus der Ebene der romanischen Anschau- 
ungsweise heraus, und innerhalb dieser und für sie ist der Beweis unantastbar ge- 
sichert. 

Am klarsten äußert sich die neue Geltung der Individualkategorie imlUIniversalien- 
problem, im Streit zwischen Realismus und Nominalismus, der von Anbeginn 
derRomanik bis tiefin die gotische Periode hineinreicht. Freilich ist dieSache nicht 
so aufzufassen, daß der Gegensaß der beiden Lehrmeinungen die genaue Formel 
für den Anschauungswandel gäbe. Der strenge Realismus identifiziert der neupla- 
tonischen oder frühchristlich-byzantinischen Tradition gemäß den allgemeinen Be- 
griff mit dem Sein; er sieht in den »Ulniversalien«, in den Gattungen und Arten, das 
allein Seiende, während den Individuen das Sein nicht zukommt. Nur die Ideen 
haben aus sich selber vermöge ihrer allgemeinen Wesenheit dieDignität desSeins. 
Das ist Standpunkt der kosmologischen, unmittelbaren Identität. Der Nominalis- 
mus hält im Gegenteil das Individuum für das substantiell Seiende, während jene 
Universalien nur »Namen« sind, wobei dann für diese Namen verschiedene Mög- 
lichkeiten der logischen und ontologischen Deutung bleiben. In der strengsten Aus- 
prägung sind Gattungen und Arten nur subjektive und abstraktive Vorstellungen 
des erkennenden Menschen, und das allein Substantielle ist das Individuum. Dieser 
strenge Nominalismus aber deckt sich nicht mit der romanischen Auffassung, er 
ist erst dem gotischen Weltbegriff entsprechend, und er wird allgemeingültige 
Norm in der späten Gotik. 

Zwischen dem strengen Realismus und dem strengen Nominalismus hält die Ro- 
manik durchgängig die Mitte. Sie vertritt einen »gemäßigten Realismus« oder 


einen »gemäßigten Nominalismuse«. Jedenfalls se&t das Auftreten des Nominalis- 


mus als besonderer Lehrmeinung die romanische Geltung der Individualkategorie 

voraus, und insofern ist der Universalienstreit eines der bedeutsamsten Symptome 

des Periodenwandels. Er ist weit entfernt davon, nur das leere Spiel scholastischer 

Dialektik zu sein, wie man ihn vielfach beurteilt hat. Er ist Ausdruck für die schöpfe- 
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rische Entfaltung und Periodenbildung der romanischen und gotischen Kultur. 
Es lag für den Philosophen von romanischer Geisteshaltung ein wichtiges Motiv 
vor, den äußersten Nominalismus abzuwehren, und die »Dialektiker« zu bekämp- 
fen, die ihn vertraten. Die Romanik steht, wie gesagt, noch durchaus auf dem Bo- 
den der früheren kosmologischen Identität, die sie lediglich mit der Individualkate- 
gorie durchsebt. Sie hält fest an dem ursprünglich göttlichen, substantiellen Wesen 
der Ideen, die sie nur zum individuell kreatürlichen Sein von Gott besondert. Die 
substantielle Einheit Goties und der kreatürlichen Welt in ihrer vom Irdischen rei- 
nen Jenseitigkeit bleibt bestimmender Kern der romanischen Kultur. 
Daher stüßt sich der gemäßigte Realismus, der für dieRomanik am meisten cha- 
rakteristisch ist, auf die Ansicht des Aristoteles, daß den Universalien - und das 
sind ja die ldeen - zwar die Substantialität zukomme, aber nur in den Individuen. 
Um es an einem Beispiel zu erläutern: der Mensch besteht aus zwei »Naturen«, 
dem Leib und der Seele; beide Naturen sind substantielle Wesenheiten, Arten der 
Substanz; erst aber indem sich beide vereint mit dem Personsein, mit dem Indivi- 
duellsein, verbinden, gelangen sie zu konkretem Sein, entsteht das seiende Indivi- 
duum Mensch. Die Grundlage für die Spekulationen über Gott und sein Verhält- 
nis zur Welt bildete die neuplatonisch-augustinische Lehre; aber man verband sie 
mit dem Aristotelismus, wie man ihn damals kannte, um durch ihn das Moment der 
unmittelbaren Identität zu beseitigen, um den persönlichen Gott als den Schöpfer 
der zu individuellem Bestehen besonderten Kreatur fassen zu können. Anselm be- 
kämpft den Nominalismus, aber er hält troßdem mit Aristoteles das Einzelwesen 
für die Substanz in vollem Sinne, für die substantia prima, das Generelle dagegen 
für sekundäre Substanz, für die substantia secunda. Abelard faßt die Ideen nur als 
subjektive Begriffe des göttlichen Geistes: sie existieren dort als die Formen der 
Dinge vor der Schöpfung. Was früher ursprüngliches, in Gott wesendes und die 
Göttlichkeit selber konstituierendes Sein war, gelangt nun erst durch die Schöp- 
- fung zum Bestehen und erzeugt dabei vermöge der Individualkategorie dieBeson- 
- derung Gottes und der Welt als zweier verschiedener Momente der Seinsidentität. 
Der frühchristlich-byzantinische Pantheismus geht über in die Gegensetung des 
persönlichen Gottesgeistes zur individuell geistigen Kreatur. Das ist der die Ro- 
manik konstituierende Umschwung der metaphysischen Grundanschauung. 
Er dringt umgestaltend in die Trinitätslehre ein. Abelard nimmt die Dreieinigkeit 
als diejenige der drei unendlich gesteigerten Eigenschaften der Macht, Weisheit 
und Güte, und Roscellin (geboren um 1050) bekennt sich gar zu einem Tritheis- 
mus: die Dreieinigkeit ist die ewige Willensgemeinschaft dreier Einzelgötter. Wie 
bei allen anderen Problemen, standen auch bei der Lehre von Gott und der Trini- 
tät in der romanischen Zeit die neuen Konstruktionen im Kampf mit der Tradition, 
die nicht weniger ihre Vertreter hatte, und das heißt, im Kampf mit der Kirchen- 
lehre. Die Gegensätlichkeit betraf vor allem das Verhältnis Gottes zur Welt. Aber 
unaufhaltsam drang hier die neue Anschauung durch, welche im Gegensaß zum 
Standpunkt der unmittelbaren Identität dem Kreatürlichen vermöge desIndividual- 
prinzips das besonderte Sein zuschrieb. 
Dadurch vollzieht sich notwendig auch die Enthebung des Er/ösungswerkes aus 
der kosmologischen Form. War dieses früher Bestandteil des allgemeinen kos- 
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mologischen Prozesses, eine Sache, welche die menschliche Natur im allgemeinen 
betraf, so wird es jet - selbstverständlich, wie alles romanische Formen, mit auf- 
bewahrendem Aufheben des alten Standpunktes - in die Sphäre des individuell 
Sittlichen verlegt.Es wird zu einer aufsiftlicherForderung beruhenden Angelegen- 
heit zwischen dem persönlichen Gott und den Menschenindividuen. Da vollendet 
wieder Anselm von Canterbury, in seiner Satisfaktionslehre, die spezifisch roma- 
nische Form. Für Gott wird die Erlösung zur sittlichen Notwendigkeit, die aus dem 
Konflikt von Gerechtigkeit und Gnade hervortritt. Sie wird nicht mehr angesehen 
als die Befriedigung des Teufels, der allgemeinen kosmologischen Macht des 
Bösen, und sie betrifft nicht nur die Fo/gen der allgemeinen Sündhaftigkeit der 
menschlichen Natur, sondern die einzelmenschliche Schuld. Die Gnade Gottes war 
bei Augustin eine objektiv dingliche Sache im kosmologischen Mechanismus, 
nun ist sie beschlossen in dem Werke Christi und an seine Person geknüpft. In 
gleicher Weise vertritt auch Abelard den Gedanken der sittlichen Bestimmtheit des 
göttlichen Handelns, und der Begriff des Gewissens als des individuellen Bewußt- 
seinssittlicher Verantwortlichkeit.bildet den Mittelpunkt seiner Sittlichkeitslehre. 
Indem die Romanik an der unmitfelbaren, substantiellen Identität Gottes und der 
kreatürlichen Welt festhielt, behielt auch ihr Weltbegriff das statisch Zuständliche 
der früheren Periode. Die Einheit Gottes und der Welt war in der Transzendenz- 
sphäre ursprünglich da, und die materielle Seite des Daseins erschien als nega- 
tivesMoment beiseite geschoben. Beide Pole des Welitbegriffs stehen in ruhendem 
Gleichgewicht zueinander. Der romanische Weltbegriff ist statisch, und seine phi- 
losophisch-religiöse Form wie sein künstlerischer Stil sind demgemäß statisch. 
Der ausgesprochene Nominalismus, wenn er die lette Folgerung zieht, die be- 
tonte und ausschließliche Substantiierung des daseienden Individuums, beruht 
dagegen auf der Vorausseßung einer Entfernung und Entfremdung der kreatür- 
lichen Welt von Gott. Sowie er die bestimmende Richtung der Anschauung wird, 
in der Gotik, ist der Weltbegriff dynamisch geworden. Da wird Wiederherstellung 
der ursprünglichen Einheit zum energisch aktiven Antrieb des schöpferischen For- 
mens. So wird aufs neue ersichtlich, wie tief bedeutsam der Universalienstreit für 
die beiden Kulturperioden war. 


WIE verhält es sich nun mit dem rein religiösen Erleben in der Romanik? Auch 
dieses wird individualistisch, in der Form des Mönchtums. 

In der alten Kirche ist das Mönchtum nur ein peripherischer Bestandteil des reli- 
giösen Gelamtprozesses. Es ist der Idee nach nur gleichsam die intellektuelle Spite 
des möglichen religiösen Tuns. Die mystische Kontemplation erhebt sich in ihm 
auf dem allgemeinen kirchlichen Unterbau als Vollendung der kosmologisch all- 
gemeinen Identitätsvorstellung. Das Mönchtum ist diejenige Teilgesellschaft in der 
menschlichen Gesamtheit, welche objektiv diese im System liegende und dem Sy- 
stem zugehörige religiöse Möglichkeit darstellt. In derRomanik wird diemystische, 
individuelle Frömmigkeit zum Kern und Prototyp der religiösen Gemeinschafts- 
form, der über die Kirche ausstrahlt und sie bestimmt. Religion und Kirche werden 
mönchisch. 

Der neue Sinn, den die Vergottungslehre gewinnt, ist entscheidend. Im Frühchrist- 
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lich-Byzantinischen war mystische Gottesschau, wie gesagt, das dem Menschen 
mögliche, intellektuelle Erlebnis der le&ten Stufe des kosmologischen Prozesses, 
der Vereinigung des kreatürlichen Seins mit dem transzendenten, über dieErkennt- 
nis hinausragenden Absoluten. Wenn der einzelne Mensch sie vollzog, so war sie 
doch keineswegs persönlich bestimmter Vorgang, keine persönlich begrenzte Ver- 
mittlung des Individuums mit Gott. Der Mensch war nur durch die Gnade Gottes 
das Gefäß, die Stätte, an der allgemein Kosmologisches geschah und erkannt 
wurde. Selbst in der persönlichsten Auffassung, bei Augustinus, blieb diese allge- 
meine Bedeutung gewahrt: das augustinische Christus-Werden ist Werden zur 
kosmologischen Potenz, das persönlich religiöse Erleben ist in die allgemein kos- 
mologische Form hinübergeleitet. 

Die romanische Gottesschau dagegen ist ganz und gar bestimmt durch die Beson- 
derung des kreatürlichen Seins von Gott zu individuellem Bestehen. Der Mensch 
selber, insofern er geistiges Individuum ist, ist Konzentrationspunkt des kreatür- 
lich besonderten Seins geworden. Dessen Wiedereinbringung in Gott bedeutet 
‘daher jept vor allem auch religiöses Schicksal des Einzelnen. Der durch Christus 
vermittelte Heils- und Erlösungsprozeß, vorher rein kosmologische Sache, die an 
sich vollendet war, an welcher der einzelne Mensch nur nachträglich und passiv 
Anteil hatte, die er als Gnadengut genießend empfing, fordert jegt zu seiner Erfül- 
lung die seelische Aktivität des Einzelnen und aller, die Aktivität der Menschheit. 
Da wird dann die Gottesschau, vorher, wenn man so sagen darf, intellektueller 
Luxus, zum Mittel des Seelenheils. Sie bedeutet primäre Enthebung des geistigen 
Individuums aus der Besonderung, Vorstufe der endgültigen Vereinigung mit Gott 
im Jenseits nach dem Tode, Vorbereitung derewigen Seligkeit. 

Auf dem Gipfel der Romanik schafftBernhard von Clairvaux zu dieser Auffassung 
die klassische Form. Das Christus-Werden Augustins übernimmt er mit charakte- 
ristischem Bedeutungswechsel als die Methode der individualistischen Frömmig- 
keit. Er bildet die Jesus-Mystik aus. Das Leben und Leiden Jesu, des göttlichen In- 
dividuums, wird im frommen und mystischen Nacherleben bis zur ekstatischen 
Vereinigung mit Gott das Instrument, welches die Besonderung von Gott aufzu- 
heben vermag. 

Die veränderte Auffassung desErlösungswerkesmußte fürdieRomanik überhaupt 
das mönchische Leben der Askese und der Weltverneinung in den Mittelpunkt der 
Religion stellen. Nur das geistige Individuum war kreatürliches Sein, war Konzen- 
trationspunkt des allgemeinen Wesens. Daher galt es für den Menschen, sich zur 
reinen Geistigkeit zu erheben, die Sündhaftigkeit der Materie zu überwinden, der 
Welt zu entsagen, das Fleisch abzutöten, und das wahre Leben in Gott zu finden. 
Die Kirche aber war die Gemeinschaft der geistigen Individuen, die den Menschen 
das Heil vermittelt. Sie sollte sein das weltreine Reich der geistigen Menschheit, 
der universale Gottesstaat. 


BEGINN und Umfang der romanischen Kultur sind, wie gesagt wurde, für uns 

Problem und unsere spätere Konstruktion der Stilentwicklung kann in dieser Be- 

ziehung nur als zureichend erscheinen, wenn auch auf philosophisch-religiösem 

Gebiet der zugehörige Parallelismus besteht. Die Romanik beginnt im 8. Jahrhun- 
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dert. Sie beginnt da nicht nur im Abendland, sondern auch im griechischen Osten, 
im Romäerreich. Das sind die Behauptungen, die wir nachzuweisen haben. 

Soll für das nördliche Abendland des ausgehenden 8., des 9. und 10. Jahrhunderts 
die romanische Geisteshaltung auf philosophischem Gebiet festgestellt werden, 
so hat man den Kulturstand der jungen Völker zu berücksichtigen, die bei ihrer Re- 
zeption der Mittelmeerkultur zunächst der eigenschöpferischen Tätigkeit nurwenig 
fähig waren. Soweitaber philosophischer Betrieb sich selbständig regte, tritt allent- 
halben das spezifisch romanische Formwesen zutage. Man hat mit einem gewissen 
RechtAlkuin, den Gelehrtenam HofeKarlsdes Großen, fürden Begründer derScho- 
lastik im Abendland angesehen. Und schon zur Zeit Karls des Kahlen erwächst das 
erste große System der westlichen romanischen Scholastik, dasjenige des Johan- 
nesEriugena (810 - 877). Gleichzeitig erhebt fichheftigderUIniversalienstreit. Eriu- 
gena, der Realist, bekämpft die nominalistischen »Dialektiker«. Auf diese Univer- 
salienfrage richtet sich für lange das Hauptinteresse der Philosophen; denn es 
war allerdings das eigentliche Zentralmotivdesromanischen Philosophierens, mit 
dem allgemeinen, ideellen Wesen das Individualprinzip zu verknüpfen. In der Tat 
beginnt also die romanische Scholastik im Abendland vor dem 9. Jahrhundert. 
Doch sei noch mit wenigen Zügen dargestellt, inwiefern die Lehre Eriugenas die 
romanische Formweise an sich trägt. Sie knüpft an den Neuplatonismus des Pseu- 
dodionysius und entwickelt einen Pantheismus, der zunächst unromanisch scheint. 
Doch es sind gerade die romanischen Formmotive, die ihm die eigentümliche Ge- 
stalt und den Gegensaß zum früheren Neuplatonismusverleihen. Gott ist das Eine, 
das im ewigen Urzeugungsprozeß in den Dingen wird, und sein Werden vollendet 
sich in dem Wiederwerden der Dinge zu Gott. So ist Gott zwar noch im neuplatoni- 
schen Sinne der Namenlose, aber er ist auch der schaffende Grund der Welt, der 
sich zu dieser aufschließt. Das Motiv der spezifisch romanischen Mystik bestimmt 
die Konzeption. 

Dasselbe Abwenden von der rein logischen Dignität in der Auffassung der Ideen. 
Gott erzeugt siein sich von Ewigkeit. Sie haben nicht nur zeitlose Gültigkeit und 
nicht vermöge ihrer bloßen logischen Wesenheit das Sein. Sie sind ihrerseits her- 
vorbringende Urfachen,causae primordiales,dieVervielfältigung göttlicherSchöp- 
ferkraft zueinemReiche einzelner, lebendiger Schöpfungsbegriffe, die sichin einer 
zweiten Schöpfungstat durch die Weite von Raum und Zeit ausbreiten. So wird 
Gott in allem. Der Pantheismus ist in Panentheismus umgeschlagen: die Beson- 
derung des unendlichen Grundes zum individuellen Sein gibt ihm die Form. Nicht 
das Sosein vermittelt den Dingen schon die Positivität, sondern ihr Sein erfüllt 
sich erstin der individuellen Konkreszenz. | 

Es braucht nicht näher eingegangen zu werden auf die Stufenordnung in den Din- 
gen. Wesentlich ist für uns nur: in der einen göttlichen Substanz, dem Urgrunde, 
ist alles enthalten, und das allgemeine, ideelle Dingwesen is/ nur im Individuellen 
als in seinen natürlichen, nicht weniger geistigen Formen. Das aber ist nicht mehr 
die alte neuplatonische Auffassung der reinen Ideen; es ist Verbindung dieser Auf- 
fassung mit dem aristotelischen Substanzbegriff, es ist Ersetung der rein logi- 
schen Seinsbegründung durch das Individualprinzip. Die frühchristlich-byzantini- 
sche absolute Identitätinnerhalb der Transzendenzsphäfre ist nicht etwa völlig be- 
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seitigt, sondern durch das Individualprinzip differenziert. Esbedarf kaum der Er- 
wähnung, daß die materiellen Erscheinungen der Dinge in dieser typisch romani- 
schen Konzeption nicht die Dignität des Seins gewinnen, sondern als nichtiger 
Schein aus der ideellen Sphäre herausfallen. Gegenüber dem bloßen Schöpfen der 
Wahrheit aus den autoritativen Lehren der Religion begründet Eriugena klar das 
Recht der Dialektik. Dem erfahrenden und erkennenden Menschen enthülltsich dia- . 
lektifch die Wahrheit, dieübereinstimmt mit den Lehren des Glaubens und der Offen- 
barung. So ist auch methodisch der Schritt zur romanischen Philosophie getan. 
Wie gestaltet sich nun das religiöse Verhalten der jungen, kaum dem Christentum 
gewonnenen Völker? Sie übernahmen die christlichen Heilslehren und -geschich- 
ten als einfachsten Vorstellungskomplex. Und da tritt das für unsere Frage Ent- 
scheidende ein: sie übernahmen und verarbeiteten diesen Vorstellungskomplex in 
kraß individualistischer Form. Die germanischen Stämme haben das Christen- 
tumin seiner ornamental byzantinischen Art überhaupt nicht gekannt, sie haben 
von vornherein dessen romanische Art ausgebildet. 
Mit der Zeit Karls des Großen set die innerliche Aufnahme und Umprägung ein. 
In derbem Naturalismus werden alle kosmologischen Mächte, Gott, der Teufel, 
die himmlischen Heerscharen und die höllischen Geister, individualisiert. Und be- 
sonders bezeichnend für dieromanische Geisteshaltung istes, wenn die individua- 
listische Auffassung des Erlösungswerkes die jenseitigen Vorgänge nach dem 
Tode und vor allem phantastische Vorstellungen vom jüngsten Gericht in den 
Vordergrund des Interesses rückt. Als Kampf der himmlischen und höllischen 
Mächte, an dem die Seelen der Verstorbenen beteiligt sind, werden die Jenseitsvor- 
gänge aufgefaßt und dargestellt. Da wird der Grund gelegt zu jener Art von reli- 
giösen Vorstellungen, die durch die ganze Romanik und Gotik und noch weit über 
beide Perioden hinaus bis in die Gegenwart den Glaubensbestand desVolkes aus- 
gemachthaben. Schon das 10. Jahrhundert brachte eine Verklärung des vorheri- 
gen, derben Naturalismus. 
Gewiß, man kann und muß sagen: solcheVergröberung derspekulativaufs feinste 
und tiefste durchgebildeten christlichen Religion war Ergebnis unentwickelten 
Volksgeistes, aber das ist für die Stilbildung alssolche - wenn wir einmal Stilüber 
das Gebiet der bildenden Kunst hinaus allgemein als Verwirklichung des Weltbe- 
griffsauffassen - akzidentell.Eserklärtnur, daß dieromanifche StilbildungimNor- 
denerftnachVerlaufmehrerer Jahrhunderte zu derjenigen Reifekommenkonnte, die 
sich der Höhe der Mittelmeerkultur gewachsen zeigte. Es bedeutet für die Stilver- 
wirklichung nur Sinken der Qualität, aber nicht Abbruch ihres Formwesens. 
Alle Züge der individualistisch romanischen Frömmigkeit verbanden sich mit 
jener Grundauffassung des Christentums. Diese war ganz und gar mystisch. Aus 
Kraft der göttlichen Erleuchtung und Gnadenübermittlung ward in Hingabe an 
Gott die Macht des Teufels über die Seele überwunden. Weltflucht und Mönchtum, 
Askese und Wunderglaube wurden die herrschenden Formen der Frömmigkeit. 
Heiligen-undReliquienverehrung, insbesondere der Marienkult tratenhinzu. Jeder 
Einzelne hatte den Kampf mit den bösen Mächten inFleisch abtötender Askese mit 
dem Beistand der Heiligen als der Nothelfer auszufechten. So wurde das 9. und 10. 
Jahrhundert die Zeit der Klausner und Klausnerinnen. 
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In Frankreich sett im 10. Jahrhundert von Cluny ausgehend die Klosterreform ein. 
Sie wurde zur allgemeinen kirchlichen Bewegung des lateinischen Westens. Was 
bedeutete sie? Zunächst Erhöhung der naturalistischen - das heißt ungebunden 
individualistischen - Mönchsfrömmigkeit und deren Bindung unter das Geseß der 
Kirche. Die grob sinnlichen Vorstellungen und Übungen der Askese wurden ver- 
geistigt, die einzelnen unter den Gehorsam gegen die Klosterregel und den Dienst 
an der Kirche gebracht. Man weiß, wie die Klöster sich frei machten von der bischöf- 
lichen Hierarchie, wie sie unmittelbar ihre Spite im Papstum fanden, und wie sie 
schließlich den Weltklerus selber in den Bann ihres religiösen Formwesens schlu- 
gen. Man weiß, wie dann in Otto Ill. die höchste Idee dieser romanischen Religion, 
der universale Gottesstaat, Verwirklichung suchte, und wie die ersten Kreuzzüge 
praktische Auswirkung derselben Idee wurden. In den legten Kreuzzügen der 
Stauferzeit herrschte schon ein anderer Geist, der Geist gotischer Weltlichkeit; 
aber bis zur Mitte des 12. Jahrhunderts ist auch alle Politik, insbesondere die deut- 
sche, bestimmt durch solche religiöse Tendenzen, wie sie aus der individualistisch 
romanischen Form des Christentums mit Notwendigkeit folgten. Über die clunia- 
zensische Organisation des Mönchtums hinaus bedeuten die Jesus-Mystik Bern- 
 hards von Clairvaux und der neue Aufschwung der Frömmigkeit um die Wende 
des 11. Jahrhunderts die lette Steigerung des romanischen Individualismus, die 
klassische Phase des religiösen Stils, der die gleichzeitige Philosophie mit der Be- 
wußtheit ihrer methodischen Prinzipien in dem Kritizismus Abelards ebenso wie 
die gleichzeitige Kunst formal äquivalent waren. Ein Ende, das freilich sehr viel 
reicher und differenzierter war als der karlingische Anfang, aber nach denselben 
 formerzeugenden Prinzipien nur vollendete, was dort sich keimhaft entfaltet hatte. 


DEM Abendland gegenüber blieb das Romäerreich durch die ganze Zeit der Ro- 
manik hindurch das Kulturzentrum, das nach allen Seiten befruchtend wirkte. Das 
Abendland, auch das nördliche, ist troß aller Besonderheit kulturell nur eine Pro- 
vinz des griechischen Ostens, die erst spät ihr Eigenleben frei und gesondert er- 
richtet. Wer diese Tatsache nicht beachtet, kann nicht zur richtigen Erkenntnis der 
Romanik gelangen. 
Der Mönch Johannes von Damaskus, der bedeutende Gegner Leons des Isauriers 
im Bilderstreit, verfaßt schon um 750 sein Werk »Die Quelle der Erkenntnis« und 
wird damit der erste Scholastiker im Sinne des Philosophen romanischer Haltung. 
Er stellt die an Aristoteles orientierte Dialektik in den Anfang, um von ihr aus das 
feststehende Dogma, gestübt auf die Autorität der Väter, darzustellen. 
Wenn man den Begriff der Scholastik erweitert, wenn man darunter überhaupt die 
bloß formale Anwendung der Dialektik auf das Dogma versteht, so hat es aller- 
dings auch vor Johannes Scholastiker gegeben. Dann aber verschwimmt der Be- 
griff der Scholastik ins unbestimmte, dann ist sie, kann man sagen, schon in der 
Patristik des 4. Jahrhunderts da, mit Gregor von Nyssa. Das hat keinen Sinn mehr. 
Man muß schon denBegriffbegrenzen und ihnmit derromanischen Geisteshaltung 
verbinden. Diese steht dem fertigen Dogma gegenüber und hat als Instrument zu — 
dessen subjektiv menschlicher Erkenntnis die Dialektik. Sie wird insbesondere 
bestimmt durch die Kategorie der Individualität, aus der heraus sie die Dialektik 
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zum materialen Prinzip der Bearbeitung des Dogmas macht. Die aristotelische 
Philosophie als Anschauungsweise kommt nur sekundär in Frage; die Romanik 
ist durchgängig noch auf die neuplatonische Lehre gestellt. - 
So ist auch Johannes in seiner Lehre von Gott und in seiner Metaphysik überhaupt 
im wesentlichen Neuplatoniker, und nur die aristotelische Methode wird ihm zum 
materialen Prinzip. Sie wird es ihm sehr bezeichnend dadurch, daß er in dem ent- 
scheidenden Problem, in der Frage der Individualkategorie, von Aristoteles ab- 
weicht zugunsten der romanischen Auffassung. 
Das zu erkennen, ist für die Einschätung der Stellung des Johannes das Wesent- 
liche. In Betracht kommt vor allem die Unterscheidung der beidenBegriffellsia und 
Hypostasis. Usia ist die Substanz oder dasWesen; Hypostasis das Geseßtsein, 
das Wirklichsein oder, wenn von der Seite des Materiellen abgesehen wird, das 
Dasein. Beide Begriffe werden von Aristoteles synonym gebraucht: was Wesen 
ist, ist damit an sich gesett. Diese Auffassung entspricht als die ursprüngliche 
durchaus dem Standpunkt der unmittelbaren Identität, also der ganzen altchrist- 
lichen Auffassung: das Wesen ist durch sich selber und an sich gesebt, es bedarf 
nicht dazu des Individualprinzips. 
Schwierigkeit aber entstand bei der Trinitätslehre und der Christologie. Da spielte 
notwendig der Begriff der Person, des Individuums, hinein. Während zunächst die 
Väter die beiden Begriffe Usia und Hypostase ununterschieden gebrauchten und 
mit »Wesen« und »Sein« identifizierten, gelangten sie in der Bekämpfung der 
Häresien dazu, von der Usia als dem Wesen die Hypostase als die Person zu unter- 
scheiden. Die lateinischen Theologen hatten entsprechend jene beiden Begriffe 
ununterschieden mit dem Wort subsistentia bezeichnet und kamen erst spät nach 
dem Vorgang der Griechen dazu, für dasWesen substantia und für die Hypostase 
persona zu seßen. Aber die Grundauffassung der absoluten Identität von Wesen 
und Sein war dadurch nicht beseitigt. Nur für das Geheimnis der göttlichen Trini- 
tät und der Menschwerdung des Logos-Christus entstand der Wortgebrauch, daß 
sich das göttliche Wesen zur Dreipersönlichkeit hypostasiere, wurde demgemäß 
die Hypostase zum Begriff der Person. 
Johannes von Damaskus schließt sich dieser Unterscheidung, dieerbei denVätern 
findet, an. Aber für ihn wird sie jett zur dialekfisch bestimmten Sache. Allgemein 
wird ihm das Personsein, das Individuellsein oder Fürsichsein, zum notwendigen, 
das Sein begründenden Moment. In seiner Dialektik sagt er: Das Individuum ist 
dasjenige, was an der Substanz die Person zur Erscheinung bringt. Eine artlose 
Substanz besteht nicht für sich, noch eine wesentliche Differenz, noch eine Art, noch 
ein Akzidens; sondern alles dies besteht bloß in den Individuen, an denen es wahr- 
genommen wird. Die einfache Substanz, Usia, wird an allem wahrgenommen. Da- 
rum hat das Individuum den Namen Hypostase erhalten, weil in ihm die Substanz, 
Usia, besteht mit den bezüglichen Akzidenzien. 
So gründet also Johannes klar das Wirklichsein auf die Kategorie der Individu- 
alität. Die Frage ist nur und entscheidend ist, wie das geschieht. Wir denken zu- 
nächst, eine konkrete Natur (Physis, also eine durch wesentliche Merkmale be- 
stimmte Art der Usia), wie etwa die aus Leib und Seele bestehende menschliche 
Natur, ist an und für sich Individuum, Person; sie hat als solche Natur auch das 
252 


Fürsichbestehen des Individuums. Für Johannes dagegen ist das anders. Eine 
solche Natur hat erst dadurch das Sein, daß die Individualkategorie hinzufriff. 
Diese Auffassung erweist er in der Christologie, die er an einen solchen Begriff 
des Personseins bindet. Er lehrt, der göttliche Logos, der Hypostasis, Person ist, 
habe die menschliche Natur, Leib und Seele, - abernichtdamitauch diemenschliche 
Person - angenommen und mit sich verbunden, so daß die eine göttliche Person 
die beiden Naturen, die göttliche und die menschliche, in sich vereinigt. Und die 
menschliche Natur Christi bildet daher auch keine menschliche Person für sich, son- 
dern ist nur Person, insofern ihr das göttliche Personsein des Logos zukommt. 
Das Personsein ist also klar von der konkreten Natur besondert. Es tritt erst zu 
dieser hinzu, um sie zum Individuum zu machen und damit ihr Sein zu begründen. 
Das Personsein ist etwas Eigenes, das keineswegs mit derBeschaffenheit der kon- 
kreten Natur zusammenhängt, so daß diese bestimmte Natur auch dieses be- 
stimmte Personsein bedingte, dagegen zu einer anderen Natur nicht paßte. Das 
Personsein wird aufgefaßt als die reine Potenz, welche jeder Natur das Bestehen 
und zwar dasFürsichbestehen verschafft. So kann es sein, daß die göttliche Person 
des Logos die ihr fremde menschliche Natur mit sich vereinigt und ihr die eigene 
Hypostase verleiht. UInd nur wenn an und für sich mit der menschlichen Natur das 
Personsein nicht verbunden ist, kann die Bildung des Logos-Christus so gedacht 
werden. Wir werden nachher sehen, wie sehr diese Verknüpfung von Individual- 
prinzip und Sein allgemeingültig und im Bilderstreit entscheidend wird. 
Man kann die Leistung des Johannes von Damaskus, die in der neuen Begründung 
der Trinität und der Christologie lag, nicht leicht überschägen. Wenn noch in der 
ersten Hälfte des 6. Jahrhunderts Johannes Philiponus durch die Identifizierung 
von Substanz und Person zum Tritheismus und Monophysitismus geführt wurde, 
so hat dagegen Johannes von Damaskus das Dogma vermöge der dialektisch 
sicheren Unterscheidung der beiden Begriffe in einer Weise vor aller Häresie ge- 
sichert, wie es vorher nicht möglich war. Er wurde damit und blieb die maßgebende 
Autorität für die griechische Kirche. Er durchsegte ihren Traditionalismus mit dem 
neuen Prinzip und erhielt ihn zugleich damit. Und so bezeichnet er genau die all- 
gemeine Lage der romäischen Kultur und ihren Anteil, den sie an der Romanik 
hatte. Erst im nördlichen Abendlande wird das Individualprinzip zum Entwick- 
lungsmotiv seiner ganzen Möglichkeit nach. Wenn hier Roscellin zum Tritheismus 
gelangte, so geschah es, gerade umgekehrt wie bei Johannes Philiponus, vermöge 
der fortgeschrittenen Besonderung von Substanz und Person. Das Dogma bleibt 
dasselbe, die Probleme und Begriffe bleiben dieselben, ja selbst die besonderen 
Lehrmeinungen wiederholen sich; aber die bestimmende Geistesdisposifion und 
der Weltbegriff, der sich in ihr äußert, sind in der Romanik anders geworden, und 
Johannes von Damaskus steht, im Einklang mit der ganzen zeitgenössischen Kul- 
tur des Romäerreiches, am Eingang der Romanik, um sie in ihrer besonderen 
griechischen Ausprägung zu konstituieren. 
Seit Johannes herrscht der scholastisch romanische Geist grundsäßlich genau so 
im griechischen Osten wie im lateinischen Westen. Photios, die glänzendste By- 
zantinergestalt des 9. Jahrhunderts, ist Feind der platonischen Ideenlehre und Ver- 
treter der aristotelischen Dialektik. Er diskutiert das Universalienproblem. Er ent- 
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wickelt eine Art von gemäßigtem Realismus, wie er der Romanik entspricht. Das 
Universelle hat bloß in Gedanken und in der Vorstellung Existenz; es ist das, was 
in vielen Hypostasen in der Betrachtung gefunden wird. Die Genera und Spezies 
der Körper zum Beispiel sind wohl Somatika, aber nicht Somata; sie erklären die 
Existenz der Körper, aber konstituieren sie nicht. Auf Unterschiede in der Lehr- 
meinung der einzelnen Philosophen kommt es natürlich nicht an, sondern auf das 
gleiche methodische Verfahren und die den Zeitgeist konstituierende Grundan- 
schauung. Und da verhält sich Photios wie Johannes von Damaskus. Grundsäß- 
lich in derselben Art behandelt er dialektisch die Trinität. Er entwickelt dialektisch 
die griechische Auffassung vom Ausgang des heiligen Geistes, die schließlich zum 
Schisma führte. Er bestreitet in der Inkarnationslehre, daß Christus ein allgemei- 
ner, universaler Mensch gewesen sei, während er seine Hypostase, welche das In- 
dividuellsein begründet, als die des Logos bezeichnet. Photios ist vollkommen 
romanischer Scholastiker, und so ist Niketas von Byzanz, sein jüngerer Zeitge- 
nosse, vollkommen romanischer Scholastiker. Das 10. und 11. Jahrhundert ist der 
formalen Ausbildung der Dialektik im Anschluß an Aristoteles gewidmet. Man 
spricht in der Regel von Verfall und Verflachung der philosophischen Studien. 
Aber so sprach man bis vor kurzem über den Byzantinismus überhaupt, weil man 
ihn gar nicht kannte. Schon die Begründung der Akademie, deren erster Rektor 
und Professor der große Michael Psellos (1018 - 79) war, sollte gegen das Vor- 
urteil mißtrauisch machen. Die Ausbildung der Logik, welche die neue philoso- 
phische Richtung charakterisiert, war bei Psellos und den übrigen Byzantinern 
so bedeutend, daß im 15. Jahrhundert neben dem arabischen und jüdischen vor 
allem der byzantinische Einfluß im Abendland die »neue Richtung« herbeiführte, 
die via moderna im Gegensat zur via antiqua. Und die Theologie von Johannes 
von Damaskus war noch für Thomas von Aquin das Muster, welches er benutte. 
Byzanz ist ohne Fragein diesen Jahrhunderten ein Zentrum der scholastisch roma- 
nischen Philosophie von weit reichendem Einfluß gewesen. 

Wie steht es nun um die These vom byzantinischen Beharrungsvermögen auf dem 
Gebiet des religiösen Lebens und seiner kirchlichen Verfassung? Das Erwachen 
des romanischen Geistes vollzieht sich in einer die bestehende Ordnung umwäl- 
zenden religiösen Erregung, die länger als ein Jahrhundert vorhält. Es ist in der 
Tat der Wandel zur romanischen Haltung, der den Bi/derstreitin allen seinen Mo- 
menten kennzeichnet. 

Der eigentliche Kern in dem Kampf um die Verehrung der Heiligenbilder und Re- 
liquien ist der Gegensabt zwischen dem mönchischen Kirchen- und Frömmigkeits- 
ideal und dem altbyzantinischen Staats- und Kultuskirchentum. Es war, wie früher 
erwähnt wurde, dieFolge und Äußerung der kosmologischen Identitätsauffassung, 
daß Kirche und Staat in ununterschiedener Einheit das stellvertretende Reich des 
göttlichen Geistes auf Erden darstellten. Auch das irdischeLeben gilt in undifferen- 
 zierter Gesamtheit alsBestandteil des kosmologischen, göttlichen Prozesses. Von 
da aus wurden seine Institutionen grundsätlich betrachtet. Kirche und Staat waren 
die in eins gesette Macht, welche die vielen einzelnen umfaßte und ihnen. das Be- 
stehen gab. Mit Justinian gelangte dieses Staatskirchentum, der »Cäsaropapis- 
mus«, auf seinen Gipfel. Der Kaiser war summus episcopus. Er vereinigte impe- 
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rium und sacerdotium mit unumschränkter Gewalt, so sehr, daß er selbst Dogmen 
aufzustellen unternehmen konnte. Seit Justinian war der byzantinische Staat in sol- 
chem Sinne das Reich der Rechtgläubigkeit. 
In diese Tradition brach mit dem Beginn des Bilderstreites das Mönchtum ein. 
Es stellte ihr sein Ideal einer von der weltlichen Institution des Staates gesonder- 
ten und freien Kirche entgegen, einer Kirche, die nur bestimmt sein sollte von rein 
geistigen Interessen und den Zielen der christlichen Frömmigkeit, welche die mön- 
chische war. Es bestritt dem Kaiser das Recht der Einmischung in die Angelegen- 
heiten des Dogmas und der Kirchenverfassung. Von den Klöstern ging der Wider- 
stand gegendie kaiserliche Gewalt aus. Johannes von Damaskus und Theodor, der 
Abt des Studionklosters von Byzanz, sind die hervorragendsten Rufer im Streit. 
Und das Mönchtum siegte in dem Kampf. Man sagt, es habe nur inbezug auf das 
Dogma gesiegt; dagegen seien kirchenrechtlich die staatlichen Ansprüche durch- 
gedrungen, insofern dem Kaiser das sogenannte jus circa sacra verblieb, das Auf- 
sichtsrecht in der äußeren Verwaltung. Gewiß; aber wer die ganze formbestim- 
mende Kulturatmosphäre desRomäerreiches mit ihrem Gegensaß zum lateinischen 
Westen in Rechnung stellt, wer den neuen Zustand gegen den früheren abwägt, 
wer, mit anderen Worten, die historischen Vorgänge immanent auf ihrem eigenen 
Gebiete beurteilt, möchte dazu kommen, den vollen Durchbruch der neuen Geistes- 
haltung festzustellen. Dasselbe Ideal einer Freiheit und Reinheit der Kirche, das in 
der romanischen Periode, aus der mönchischen Auffassung des Christentums er- 
wachsen, die Kirchengeschichte des lateinischen Westens bestimmte, hat auch im 
Bilderstreit gewirkt und war dessen eines, kirchenrechtliches Hauptmotiv. Aber 
die Bilderfreunde selbst strebten nur nach Neuordnung des Verhältnisses von 
Kirche und Staat, nicht nach voller Ausschaltung des Staates aus dem kirchlichen 
Bereich. Der Kaiser sollte Schirmherr der Kirche und Verteidiger des Glaubens 
sein. Und wenn schließlich sein Einfluß auf die Kirchenverfassung größer blieb, 
als es die stürmischen unter den Bilderfreunden gewollt hatten, so war doch das 
Ergebnis ein wohl geordnetes Verhältnis zwischen imperium und sacerdotium. 
Dem geistigen Sinne nach erschien die Idee der kirchlichen Freiheit verwirklicht, 
und nur in äußeren Institutionen blieb der Machtüberschuß des Staates. 
In dieser Sache wie in jeder anderen gilt es als Grundsat, daß die romanische Pe- 
riode keine absoluten Neuerungen schafft, sondern nur die Tradition unter ein 
neues Prinzip beugt. Sie gibt dieser nur in einzelnen Zügen veränderte Form und 
Bedeutung. So verhält es sich auch mit dem Mönchtum. Es war seit dem 4. Jahr- 
hundert gerade in der griechischen Kirche zur höchst wesentlichen Einrichtung ge- 
worden; aber die Art, wie es jet hervor- und in Gegensat tritt zur geltenden Kir- 
chen- und Religionsverfassung, die Art, wie es von jet an Mittelpunkt wird, von 
dem aus das gesamte religiöse Leben ausströmt, bedeutet grundsäßliche und wich- 
tigste Veränderung. Denn darin offenbart sich derselbe UImschwung der religiösen 
Haltung, wie er dieromanische Periode im Westen bestimmt. Die persönlicheFröm- 
migkeit, dieErhebung desEinzelnen aus demSinnlichen zur mystischen Schau des 
übersinnlich Göttlichen, wird Kern des griechischen Christentums und überstrahlt 
und durchsett die auf Kultus und Gnadenspendung beruhende Heilsvermittlung 
der Kirche. Das findet entschiedensten Ausdruck in der zentralen Verbindung des 
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Bilderdienstes mitKultus undDogma, welche Resultat des Bildersturms war. 
Damit kommen wir zur rein religiösen Seite des Streites um Bilder- und Reliquien- 
verehrung. Es ist viel und manches Gute über den Bildersturm geschrieben wor- 
den, das Beste wohl von Karl Schwarzlose (»Der Bilderstreit«). Trogdem glaube 
ich, daß bisher in religiöser und dogmatischer Hinsicht die entwicklungsgeschicht- 
liche Bedeutung des Vorganges nicht genügend erkannt wurde. Man sagt allge- 
mein, Leon der Isaurier griff mit seinem Verbot der Bilder in die bestehende Tra- 
dition ein, und das Ergebnis war schließlich die Wiederherstellung der Tradition. 
Man sagt, die Kaiser und Bilderfeinde vertraten den »Fortschritt« zum reinen, gei- 
stigen Glauben; aber die niedrigere, ansSinnliche gebundene Religionsform sette 
sich durch und blieb dauernd bestehen. Gerade umgekehrt ist dieSache. Die Kaiser 
und Bilderfeinde kämpften für die Tradition gegen den reformatorischen Geist, 
und der reformatorische Geist war es, der die Tradition endgültig überwand. Die 
Tradition war der frühchristlich-byzantinische Standpunkt der unmittelbaren Iden- 
tität, der reformatorische Geist war derjenige des individualbestimmten romani- 
schen Weltbegriffs. Das ist es, was wir in den frappantesten Zügen soweit aufhellen 
wollen, als es ohne eingehende Erörterung möglich ist. 
War die Bilderverehrung Tradition ? Die Frage kann nur richtig beantwortet wer- 
den mit Rücksicht auf die Bedeutung der Bilder innerhalb der ganzen Religion und 
ihrer Geschichte. Man weiß, daß im Anfang das Christentum sich durch radikale 
Verwerfung des Bilderdienstes vom Heidentum absonderte ; daß dann die Bilder 
Christi und der Heiligen zur Erbauung und Belehrung zugelassen wurden, zumal 
als mit der Erklärung des Christentums zur Staatsreligion die Scharen der Heiden 
in die Kirche strömten; daß die Väter sich bald für, bald gegen die Bilder aus- 
sprachen. Jedenfalls waren die Bilder im Ganzen des kirchlichen und religiösen 
Lebens eine höchst nebensächliche Erscheinung. Sie wurden übernommen und 
wie das Mönchtum in den Gesamtapparat der Kirche eingefügt, ohne Bedeutungs- 
bezug auf dessen prinzipiellen geistigen Sinn zu haben. Aber im Zusammenhang 
mit der steigenden Macht des mönchischen Ideals wuchs auch die Bilderbedeutung, 
und am Ende des 6. Jahrhunderts hatten Bilder- und Reliquienverehrung und der 
Wunderglaube, der sich mit ihr verknüpfte, im Romäerreiche unter dem Volk einen 
hohen Grad erreicht. Zugleich aber regte sich auch heftige Opposition. Viele Kle- 
riker empfanden den Bilderdienst als Abirrung:vom rechten Glauben. Zumal in 
Kleinasien kämpften eine Reihe von Bischöfen dagegen an, und Häretiker, wie die 
Montanisten, Novatianer und Paulicianer, warfen der Reichskirche Gößendienst 
vor. So war dieBilderverehrung eine Angelegenheit geworden, die zu kirchlicher 
Entscheidung drängte, undKaiser Leon wollte mit seinem Verbot dieEntscheidung 
herbeiführen. 
Daß der Bilderkult Sitte geworden war, macht ihn noch nicht zur eigentlichen Tra- 
dition. Tradition ist vielmehr, was dem allgemeinen, herrschenden Geist entspricht, 
und das wird stets umrankt von Erscheinungen, die von ihm abweichen. Die Tra- 
dition der Kirche stand dauernd im Kampf mit den Häresien, und genau so ist der 
Bilderkult aus religiösen Motiven entsprungen, die neben der Tradition lagen. 
Als jedoch die Kirche gegen ihn vorging zugunsten der reinen Tradition, hatte er 
schon zum Bundesgenossen eine neue geistige Disposition gewonnen, welche ihn 
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gegen die Tradition aus »der Peripherie in das Zentrum der morgenländischen 
Frömmigkeit rückte« (Schwarzlose). 
Die Argumente der Ikonoklasten, wie sie auf der Synode von 754 zusammenfas- 
send formuliert wurden, vertreten scharf und präzis die Tradition, das heißt den 
Standpunkt der unmittelbaren Identität. Für diedogmatische Beweisführung bildet 
jene Anschauung die Grundlage, nach der, in strengem Gegensat zum sinnlich 
Materiellen, die Sphäre des Göttlichen das wahre Wesen und an sich die allge- 
meine, substantielle Gesamtheit ist, ohne Bezug zum Individuellen. Christus ist 
auch als Mensch ein durchaus Göttliches, und die Heiligen nehmen am Göttlichen 
teil. Jedes Bild von ihnen widerspricht daher der Vorstellung vom Göttlichen. Es 
zieht dieses ins Materielle herab. Auf keine Weise läßt sich das allgemein Göttliche 
in den Umriß einer menschlichen Gestalt bringen. Christus hat zwar auf wunder- 
bare Weise die menschliche Natur in seine göttliche Hypostase hineingenommen; 
aber erhat keineswegs das Aussehen eines bestimmten Menschen an sich getra- 
gen, er war kein individueller Mensch, sondern ein allgemeiner, ein universaler 
Mensch. Brot und Wein sind das einzige Bild der Menschheit Christi, das durch 
seine Gnade geheiligt und vergöttlicht wird. Brot und Wein werden durch die 
Mittlerschaft desPriesters zum göttlichenLeib Christi. Die Verehrung dergemalten 
und stofflichen Bilder Christi und der Heiligen aber sind Gößendienst. 
- Ebenso klar steht die Beweisführung der mönchischen Bilderverteidiger, soweit 
sie dogmatisch ist, auf dem Boden der romanischen Individualanschauung. Da ist 
es besonders beachtenswert, daß Theodor von Studion (759 - 826), der einer jün- 
geren, dem Johannes von Damaskus folgenden Generation angehört, diese An- 
schauung schon in sehr entwickelter Form betätigt. Johannes steht ganzim Anfang, 
jlas beweisen auch seine Schriften über die Bilder. Seinem Nachfolger liefert die 
neue Metaphysik das systematisch durchgebildete Rüstzeug im Kampfe. 
Jener neue Grundgedanke des Johannes, daß nicht das Wesen als solches, die Usia 
oder Substanz, das Wirklichsein begründe, sondern erst die hinzutretende Hypo- 
stase, das Personsein, beherrscht gerade bei Theodor die Theorie der Bilder. In 
der neuplatonischen Art, wie sie mit der romanischen Philosophie so eng verknüpft 
'st, faßt er das in der Sphäre des Göttlichen Wesende als Urbilder. Deren irdisches 
Abbild ist zwar dem Stoffe, der Substanz, nach von dem Urbild verschieden; aber 
es kommt ihm dieselbe Hypostase zu. Daher hat es dasselbe Wirklichsein wie das 
Urbild. Denn die Hypostase, das Personsein, drückt sich aus durch individuell um- 
schriebene Gestalt, und nur dieses entscheidet über das Wirklichsein. Urbild und 
Abbild haben dieselbe Gestalt, dieselbe Individualität, und also dieselbe Wirklich- 
keit. Zwischen beiden besteht eine notwendige Verknüpfung. Das Bild ist nicht 
denkbar ohne das Urbild, und das Urbild enthält latent - für den Scholastiker ist 
die logische Korrelation zwingend - das Bild in sich. Im Bilde wirkt das Original, 
und das Verhalten gegen das Bild wirkt auf das Original zurück. 
Eine solche Auffassung mag uns noch so seltsam erscheinen, aus der besonderen 
Form der Individualkategorie, wie sie das romanische Vorstellen beherrscht, fließt 
sie mit ungezwungener Folgerichtigkeit. Allerdings seßt sie auch diese romanische 
Form voraus. 
Selbstverständlich durchwirkt nun der Grundgedanke, daß nicht die Substanz als 
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solche, sondern rein der »Charakter«, das heißt die Individualität als umschreib- 
bare Gestalt, das Sein bestimmt, alle religiösen Vorstellungen. Er sett den Bilder- 
dienst in den Mittelpunkt des religiösen Verhaltens, er dringt ein in die Christo- 
logie und die Abendmahlslehre, er macht aus dem frühchristlich-byzantinischen 
Christentum ein neues, und dieses, das romanische Christentum, ist es, das für 
die Zukunft im Romäerreiche die Rechtgläubigkeit bedeutet. 
Insbesondere betrifft das die Lehre von der Inkarnation. Sie tritt bei den dogmati- 
schen Erörterungen in den Vordergrund. Daß Christus nur allgemeiner Mensch 
gewesen, wird mit allen Mitteln der Dialektik bestritten. Die Erlösung wäre hin- 
fällig und unmöglich, wenn nicht Christus individueller Mensch, ein wahrer »Cha- 
rakter«,eineumschreibbare Gestalt gewesensei. Theodor von Studion wird ig der 
Tat hier mit seiner gegen die Tradition gerichteten Inkarnationslehre zum religiö- 
sen Reformator. 
Und so ist es mit der Abendmahlslehre. Schon Johannes von Damaskus hatte da 
diejenige Lehre ausgebildet, welche vom zweiten nicänischen Konzil bestätigt 
wurde, und welche wiederum die Besonderung von Usia und Hypostasis zur Vor- 
ausseßung hat. Brot und Wein werden durch göttliche Wirkung wahrhaft Fleisch 
und Blut des Logos-Christus der Natur nach, und indem.sich beim Empfang des 
Abendmahls diese göttliche Natur mit der menschlichen Person vereinigt, wird 
diese dadurch vergottet. Der Bezug der Kultushandlung auf das mönchische Ideal 
der Vergottung ist damit schon hergestellt. Aber Theodor vonStudion genügt das 
nicht, er geht noch einen Schritt weiter: auch die ganze Person Christi soll jenem 
Ideal zugänglichgemacht werden. Das Abendmahl, insofern es kultischeHandlung 
und daher nicht rein persönlich bedingte religiöse Betätigung ist, steht unter der 
Bedingung der im allgemeinen Kult beruhenden Tradition. Und Theodor bringt 
‚diesen Gesichtspunkt unzweideutig zum Ausdruck. Er bestreitet, daß Brot und 
Wein das einzige Bild des Herrn seien, und dessen Worte »Solches tut zumeinem 
Gedächtnis« richteten sich nicht an alle Christen, sondern schüfen nur eine dem 
Priester übertragene Kulthandlung. Das Bild des Herrn dagegen wendet sich an 
alle ohne Ausnahme. Es macht jedem möglich, »seinen Geist gleichsam an der 
Hand aufwärts zu leiten« in das Reich der Urbilder. 
So wird das Bild Christi und werden die Bilder und Reliquien der Heiligen aufs 
engste mit der gesamten christlichen Lehre verknüpft. Das Mönchtum, indem es in 
solcher Art dieBilderverehrung begründete und ausgestaltete,hat damitseinFröm- 
migkeitsideal der persönlichen mystischen Gottesschau in der Kirche zur Geltung 
und allgemeinen Verbreitung gebracht. Eshat darin, mehr und erfolgreicher als das 
westliche Mönchtum, das Mittel gefunden, die Gesamtheit der Gläubigen diesem 
Ideal zuzuführen. Die materiellen Heilsträger, die Bilder und Reliquien, und alles, 
was sich an Wunderglauben damit verband, sind die Sprossen der Leiter, die aus 
dem Sinnlichen ins übersinnlich Göttliche führt. Denn nur vom Sinnlichen aus läßt 
sich die mystische Schau Gottes erringen, das ist Fundamentalanschauung des 
griechischen Mönchtums. 
Es bildet keinen Einwand gegen die hier vertretene Auffassung des reformatori- 
schen Charakters der Bilderstreitigkeiten, daß auch die Verteidiger der Bilder die 
Schrift und die Tradition für sich in Anspruch nahmen. Berufung auf die Tradition 
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gehört vielmehr zur Form der Romanik, und die Bilderfreunde begründen ihren 
Standpunkt dabei in echt reformatorischer Weise. Sie nehmen Interpretation der 
Schrift und der Väter für sich in Anspruch. Und wenn, sagen sie, die Bildervereh- 
rung auch nicht zum ursprünglichen Bestand der Religionsübung gehört hat, so 
sind auch die Dogmen nicht in der Schrift enthalten und erst später entstanden; da- 
rum haben die Bilder dasselbe Recht wie dieDogmen, zur wahren Lehre gerechnet 
zu werden. 


DER GSOTISCHE WELTBEGRIFF. In derRomanik haben sich die beiden Mo- 
mente des Weltbegriffs aus der ursprünglichen, unmittelbaren Identität voneinan- 
der besondert durch dieKategorie der Individualität. Aber wie das hier nicht anders 
sein kann, bedeutet die Besonderung zugleich ein Bestehen in der ursprüng- 
lichen Einheit. Da noch nicht die Mannigfaltigkeit der Individuen und ihre Bezie- 
hung zueinander in die Erfassung des Daseins einbegriffen werden, so bleibt jene 
Identität die statische Grundlage für den Vollzug der Besonderung, die nicht bis 
zur Entfremdung und Entgegensetung: fortgeht. Das Weltgefühl ruht noch in der 
Identität, und es ist nur vor die Aufgabe gestellt, in der geistigen Sphäre die Ein- 
heit der einzelnen Seele mit Gott aus ihrer Besonderung wiederherzustellen. 

Wie viel weiter und bewegter ist dagegen das schöpferische Werk, das die Gotik 
zu leisten hat. Es ist das Werk der vollen Daseinssynthese. Aus der Vereinzelung 
heraus hat sich die Kategorie der Individualität ausgebreitet über die Gesamtheit 
des Daseins. Das Dasein ist nun die totale Fülle der einzelnen Welterscheinungen, 
und es gilt, sie zum System zu ordnen unter der Idee ihres unendlichen Grundes. 
Die Gotik ist die Periode des Weltsystems. Das, was die beiden früheren Stufen an 
Bestand von göttlicher Wahrheit und ihres Bezuges zum irdischen Dasein aufge- 
gebaut hatten, wird unter dem Gesichtspunkt der gegliederten Daseinstotalität zum 
umfassenden Einheitszusammenhang erhoben und vollendet. Die Kirche wird zur 
' systemafisch durchgebildeten Hierarchie, in welcher der Papst als summus epi- 
scopus alle kirchliche Gewalt vertritt; sie konstifuiert sich zum universalen, staat- 
lichen Organismus des Rechts. Die Religionsphilosophie wird zum strengen, wis- 
senschaftlichen System, das von der Gesamtheit der materiellen Dinge aufsteigt 
bis zum Gipfel der Schau Gottes. Die mönchische Frömmigkeit, die noch in der 
Romanik auf Klerus und Mönchtum beschränkt blieb, breitet sich aus auf alle Gläu- 
bigen und erfaßt unter Aufhebung der persönlichen Vereinzelung in vereinigender 
Liebestätigkeit die Beziehung von Mensch zu Mensch. Der Stil wird die systema- 
tische Einheitsordnung, die Architektonik von Massenindividuen in der Sphäre 
des Allgemeinraumes. 

Es ist das gleiche, gewaltige Werk, das einst die babylonische Kultur geschaffen 
hat. Aber es ist nicht einlinig wie dieses. Dort gab es nur in der einen Sphäre der 
Natur ein vereinigendesEmporsteigen aus dem Dasein zu seinem Grunde; Dasein 
und Grund waren ursprünglich gegen einander stabilisiert, und das Band war 
zwischen ihnen zu befestigen, das die Einheit schuf im Bestehen der beiden Mo- 
mente. In der Gotik erscheint die Aufgabe wie gedoppelt. Das Dasein hat sich sei- 
nem unendlichen Grunde entfremdet zu eigener Sphäre, und nun muß seine Fülle 
wieder zum Grunde zurückgeführt werden. Die Aufhebung und Wiederbringung 
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aller gottentfremdeten Dinge zu Gott, das ist die Formel für das gotische Kultur- 
ziel. Es ist die Formel höchster Aktivität, eines Prozesses, der durch die Fülle hin- 
durch sich selber aufhebt. Denkt man an Meister Eckehart, diesen Gipfel gotischer 
Formgewalt, so hat man den spezifisch gotischen Prozeß, der aus dem Nichts durch 
die Fülle zum Nichts geht, als vollendetes Werk vor Augen. Systematische Dyna- 
mikder Massenindividuenbestimmt diegotische Allgemeinform, die philosophisch 
-religiöse wie diejenige der Kunst. 
So weit die Aufgabe und so reich die Probleme sich dem gotischen Geiste ent- 
gegenstellen, so vielfältig sind naturgemäß auch die einzelnen Formstadien, in 
denen sich der gotische Weltbegriff entfaltet. Stärkste Aktivität des schöpferischen 
Strebens erzeugt auf allen Gebieten des Kulturlebens einen Reichtum von Form- 
systemen, deren Eigencharakter dieGemeinsamkeit des Zeitgeistes zu verleugnen 
scheint. Wie unvergleichbar stehen die Systeme des Thomas von Aquin, des Duns 
Scotus und des Meisters Eckehart einander gegenüber. UInd doch sind sie alle der 
eine Idee des gotischen Weltbegriffs entsprungen und die ragenden Meilensteine 
am Wege ihres Wirklichkeitwerdens. Diesen Weg zu weisen, müssen wir uns hier 
versagen; es hieße die Geschichte der Gotik schreiben. Es muß uns genügen, an 
einigen, nicht an allen Formbesonderheiten des philosophisch-religiösen Schaf- 
fens jene Gemeinsamkeit zu erkennen, welche die Bindung an den Weltbegriff mit 
sich bringt, und dadurch unsere Bestimmung dieses gotischen Weltbegriffs zu be- 
stäfigen. 
Für den wissenschaftlich scholastischen Systembau ergibt sich folgerichtig eine 
weit strengere Absonderung der dialektischen Erkenntnis von den kirchlichen 
Lehren des Glaubens und der Offenbarung. Denn nun hat sich das Dasein als sol- 
ches zu einem Reiche substantieller Bestimmtheiten befestigt, dem die Vernunft- 
erkenntnis allein zu eigen ist. Es hat sich der Sphäre der göttlichen Wahrheiten 
entfremdet, die durch Offenbarung und Glauben dem Menschen zugänglich sind. 
Offenbarungstheologie und rationale Theologie scheiden sich voneinander. Diese 
hat nur das wissenschaftliche System gleichsam hinüberzuleiten zu dem Bestand 
der im Dogma fixierten göttlichen Mysterien, deren rationale Begrlindung umso- 
weniger für möglich erklärt wird, je weiter die Gotik fortschreitet. Thomas (1225 
bis 1274) hält nicht mehr die Begründung der Trinität, wohl aber noch den kosmo- 
logischen Gottesbeweis für möglich. Duns (gestorben 1508) hält selbst dieSchöp- 
fung der Welt aus nichts und die Unsterblichkeit der Seele nicht mehr für positiv 
beweisbar. Occam (gestorben 1574) leugnet überhaupt die Begründbarkeit theo- 
logischer Säte, die bloße Glaubenssache sind. Aber diese Spannung zwischen 
Erkenntnis und Offenbarung bleibt rein methodisch, am Dogma selber entsteht 
kein Zweifel, und die gotischen Systeme sind im Gegenteil einzig darauf gerichtet, 
die getrennten Bestände der Daseinserkenntnis und der göttlichen Offenbarung 
zur Einheit zu verschmelzen. Schon methodisch ist damit die Dynamik des goti- 
schen Schaffens ausgeprägt: die aus der Entfremdung der beiden weltbegrifflichen 
Momente erwachsene Spannung und Entgegensetung des Wissenschaftlichen 
und Theologischen soll in der Einheit des Ergebnisses verschwinden. 
Man kann die Stärke des methodischen Unterschiedes gegen die Romanik und 
erst recht gegen das Frühchristlich-Byzantinische nicht verkennen. Die rationale 
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Erkenntnis hat - dasist für uns hier das Wesentliche - eine neue Funktion gewon- 
nen, da ihr Objekt, das Dasein einer neuen Anschauung unterliegt. Damit erfährt 
aber auch der Erkenntnisprozeß selber eine andere Deutung ; eine Erkenntnislehre 
entsteht, die der neuen Daseinsanschauung gerecht wird und darum ihrerseits wie- 
der flir die Konstitution des gotischen Weltbegriffs besonders bezeichnend ist. Die 
Totalität des individuell differenzierten und damit zur Eigensphäre besonderten 
Daseins wurde als Anschauung für die gotische Philosophie der Antrieb, die ari- 
stotelische Erkenntnislehre zu übernehmen und für dieeigenen Zwecke umzuge- 
stalten; denn sie war aus der glgichen Anschauung erwachsen. Wie denn überhaupt 
der jest erst zur vollen Herrschaft gelangende Aristotelismus mit seiner ausge- 
sprochenen Richtung auf systematisch rationale Ordnung des Einzeldaseins dem 
gotischen Geiste näher stehen mußte als die neuplatonisch-augustinische Welt- 
anschauung, die sehr bald alle Geltung verlor. 
Die aristotelische Erkenntnislehre wurde umgeformt zur sogenannten »Spezies- 
lehre«. Die Materie, früher angesehen als total Negatives, als das Nichtsein, erhält 
nun positiven Wert: sie wird in der Regel zum Prinzip der Individuation erhoben, 
das die ursprünglich im göttlichen Geiste enthaltenen, allgemeinen »Formen«, die 
alten Ideen, in sich aufnimmt und zur Vielheit der geformten Dinge bringt. Die er- 
kennende Seele hat der Potenz nach in sich alle Formen der Dinge. Indem sie ein 
Objekt wahrnimmt und erkennt, bildet sich in ihr ein Bild, eine »Spezies« des Ob- 
jektes, wird also jene Potentialität in Aktualität erhoben. Die Seele hat im Erken- 
nen das Objekt als Spezies, das heißt in geistiger Lebendigkeit und abgesondert 
von der Materie. So wandelt sich das Dasein im Erkennen in rationale Ordnung 
des wahren Seins der Formen. Auch die sinnlichen Partikularitäten der Objekte, 
die man früher der Materialität, dem Nichtsein, zuschrieb, werden neben dem all- 
gemein Begrifflichen in den Erkenntnisprozeß hineingenommen. 
Man sieht, in der Spezieslehre der Gotik gelangt dasjenige zu klassischer Gestal- 
tung, was wir die Polarität des transzendenten Weltbegriffs nannten. Das Dasein 
ist seinem unendlichen Grunde polar entgegengesett. Es wird zur Herstellung der 
ursprünglichen Identität zunächst in die vorausgesette Sphäre des Grundes, in 
die Sphäre des Geistigen, des wahren Seins, erhoben. Hier ist die menschliche 
Seele das vermittelnde Zentrum dieser Sphäre: im Erkenntnisprozeß erlangt 
alles Dasein die geistige Sphärenbestimmtheit. Und nun vollendet sich im meta- 
physischen Systembau die Wiedereinbringung desDaseins zurldentität mitseinem 
Grunde, mit Gott. 
Im Frühchristlich-Byzantinischen erfüllte sich notwendig der Prozeß, durch welchen 
sich der Weltbegriff philosophisch entfaltete, als allgemein logischer Zusammen- 
hang, als die kosmologische Gesegmäßigkeit, welche die logische WesenheitGot- 
tes aufschloß. UInd die Romanik brachte hier nur die Individualbesonderung der 
Momente hinzu, ohne die Sphäre des logischen Ablaufs zu durchbrechen. Ein sol- 
cher Zusammenhang von bloßen Wesensgeltungen ist in sich statisch. In der Gotik 
wird im Gegenteil der gesamte Weltprozeß zum dynamischen. Das Moment der 
lebendigen Aktivität bestimmt in allen Phasen den Verlauf des Prozesses, der nun 
erst in seiner vollen Gestalt erscheint, als ein Kreislauf aus Gott durch das Dasein 
zu Gott hin. So muß auch der Begriff Gottes von vornherein auf dieses Moment 
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der Aktivität gestellt werden. Der actus purus des Aristoteles wird zum Muster für 
die Gottesauffassung des Thomas von Aquin: Gott ist ursprünglich und dem We- 
sen nach Selbsterkenntnis; in der Selbsterkenntnis besteht die Trinität, in der 
- Selbsterkenntnis, die den intelligiblen Kosmos aller möglichen Dinge einschließt. 
Aber Thomas, dem darin Albertus Magnus voranging, bewahrt noch die Idee des 
logischen Zusammenhanges. Je weiterdie Gotik fortschreitet, umso ausgesproche- 
ner wird Gott als Aktivität dem Wesen nach gefaßt, dem die rationale Ordnung 
nur anhängt. Für Duns und Occam ist Gott reiner Wille, weder an logische noch 
an sittliche Gesegmäßigkeit gebunden. In allmächtjger Willkür schafft er die Welt 
und ihre Ordnung und gibt er dem Menschen, dessen wahres Wesen ebenso im 
freien Willen besteht, die sittlichen Gebote, ohne daß diese eine aus Gottes Wesen 
folgende und vernünftig zu begründende Notwendigkeit wären. 

Neuen Sinn und erhöhte Bedeutung muß in der Gotik bei solcher Dynamisierung 
der Einheitsidee die Vergottungslehre, die Mystik, gewinnen. Sie ist nicht mehr 
die Vereinigung des einzelnen Menschen mit Gott, sie ist dieWiederbringung aller 
Dinge zu Gott durch die einzelne Seele. Sie ist die notwendige, allgemeine End- 
phase des Weltprozesses. In der rationalen Erkenntnis nimmt die Seele alles Da- 
sein in sich hinein zu seinem wahren Wesen, und indem sie selber, die so alle Fülle 
des Daseins isf, sich zur mystischen Schau Gottes verinnerlicht und erhebt, indem 
sie damit die eigene Vereinzelung aufgibt, bringt sie den Weltprozeß zum Ab- 
schluß. Thomas stellt dies noch - zwar unvollkommen, aber charakteristisch für 
die Dynamik des Gotischen - hin als unendlichen Trieb des Willens zu allgemeiner 
Vernünftigkeit, der erst in der einstigen, überirdischen Schau Gottes seine legte 
Erfüllung finde. Eckeharts mystische Lehren kreisen in den verschiedenen Sta- 
dien ihrer Entwicklung stets um das eine Ziel, die volle Darstellung des Weltpro- 
zesses als das höchste und wesenhafte Erlebnis desMenschen zu formen. Aus dem 
dunklen Nichts der »Gottheit« bricht vermöge des Dranges ihrer »Natur« erst der 
trinitarische Gott hervor, derGott, der in derewigen Geburt des Sohnes sich selber 
erkennt. Und von Gott vereinzeln sich durch ihre Schuld die Kreaturen. Nur da- 
durch kann dieser Abfall wieder rückgängig gemacht werden, daß Dinge und Men- 
schen ihre Einzelheit aufgeben. Alle Kreaturen werden in die Einheit des Denkens 
aufgenommen zu ihrer Erlösung. »Darum haben alle Dinge ein Eilen hin zu ihrer 
höchsten Vollkommenheit und flüchten sich aus ihrem Leben in ihr Wesen. Sie 
tragen sich in meine Vernunft, daß sie in mir Vernunft werden«. Nun muß auch die 
Seele ihre süindige Einzelheit aufgeben. Sie muß sich ganz in sich versenken, dann 
wird in ihr Gott. Denn die Seele ist ihrem Wesen nach die Natur der Gottheit, das 
verborgene »Fünklein«, das sich in ihr zum dreieinigen Gott entzünden will. Aber 
auch der Gott in ihr muß wieder enfwerden. In letter Selbstverneinung muß die 
Seele in das Nichts des Anfangs zurückkehren, damit die schweigende Gottheit 
wieder sei als der Grund, in den alles zurückgekehrt ist. Es ist die neue, gotische 
Wendung der Mystik, die hier in Intuitionen voller Reichtum und tiefen Dranges zu 
einem unausschöpflichen Werke vollendet wurde: daß Gott nicht mehr geseßt ist 
als das feste Objekt einer Vorstellung oder Anschauung - »Hätte ich einen Gott«, 
sagt Eckehart, »den ich erkennen könnte, ich würde ihn nicht länger für Gott hal- 
ten« -, daß vielmehr aus der ursprünglichen Identität, die das Nichts ist, Gott und 
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die Dinge werden, und daß wieder die Dinge und Gott entwerden sollen, auf daß 
wieder die ursprüngliche Ideniität sei. 
Die Disposition des Weltbegriffs bestimmt, wie schon erwähnt, ebenso genau die 
gotische Frömmigkeit: sie wird verallgemeinert und dynamisiert. Noch die ro- 
manische Frömmigkeit war mönchisch im strengen Sinne, war Abkehr vom täti- 
gen Weltleben zur beschaulichen Ruhe in Gott. Jett, in der Gotik, ergreift die 
fromme Hingabe an Gott alle Menschen, auch die Laien, und sie durchsetzt alle 
praktischen Verhältnisse des persönlichen und öffentlichen Daseins. Das Mönch- 
tum wird systematisch verallgemeinert und aus Beschaulichkeit zu Werktätigkeit, 
aus Ekstase zu Handeln übergeführt. Franz von Assisi ist es, der auf der Höhe der 
Gotik als deren religiöses Genie die Jesus-Mystik Bernhards nach diesen Normen 
umgestaltet. Er predigt dieNachfolge Jesu als die Befolgung seines Liebeswerkes. 
Die göttliche Liebe wird ihm zur tätigen Liebe am Nächsten und an jeglicher Krea- 
tur, an Tieren und Pflanzen und an allen Wundern der Natur. In Dienstfertigkeit 
und Gehorsam, Armut und Keuschheit soll der Mensch der Welt entsagen, aber 
zugleich in ständiger Liebestat auf Rettung des Mitmenschen aus dem Versinken 
im Weltgetriebe bedacht sein. Die Laien soll man lehren, das Weltleben zu sättigen 
mit den Werten der göttlichen Liebe, mit den Tugenden der apostolischen Fröm- 
migkeit. So haben Franziskus und seine Nachfolger das Mönchtum aktiviert und 
zur religiösen Haltung aller Christenmenschen ausgeweitet. Die Liebestätigkeit 
wird in der gotischen Zeit zum Kern und Wesen des Christlichen erhoben. Und auch 
wo die Mystik Gegenstand und Gipfel der theologischen Spekulation ist, folgt sie 
diesen Normen der gotischen Frömmigkeit. Sie verliert den intellektualistischen 
Grundzug. Duns lehrt, daß die Seligkeit in der Willenseinheit mit Gott bestehe, 
in der Erhebung und Gelassenheit des kreatürlichen Willens in den göttlichen. 
Und wenn dem Meister Eckehart der Mystiker ein von der Welt »Abgeschiedener« 
ist, so soll doch gerade dem Abgeschiedenen, weitab von »fauler« Beschaulichkeit, 
alles Dasein in tätiger Liebe zu neuem Werte erstehen. 
Aber-diese allgemeine Haltung der gotischen Frömmigkeit sept Abkehr v von jener 
mystischen Askese voraus, wie sie nach dem Vorgang der Cluniazenser noch 
Bernhard von Clairvaux für die erste Hälfte des 12. Jahrhunderts wirksam gemacht 
hatte, eine Abkehr, die nicht mit einem Schlage zur Höhe franziskanischer Fröm- 
migkeit führte, sondern dieser erst den Boden bereitete durch eine gewisse Ver- 
weltlichung des religiösen Verhaltens. Die sept etwa um die Mitte des 12. Jahr- 
hunderts ein. 


DIE Sonderung derfomanischen von der gotischen Periode ist für die Kunst, wie 
schon erwähnt wurde, wichtigstes Problem. Nicht so sehr für die französische wie 
insbesondere für die deutsche Kunst. Da entsteht die Frage: haben wir die deutsche 
Kunst seit 1150 für romanisch zu halten oder für gotisch? Unsere Definition der 
Gotik und der gotischen Allgemeinform wird uns dazu führen, sie, von der nach- 
wirkenden Tradition abgesehen, als gotisch zu erweisen. Darum muß es uns jebt 
darauf ankommen, in der Geisteshaltung der Deutschen überhaupt - deren grund- 
säbliche Übereinstimmung mit der französischen keinem Zweifel unterliegt - seit 
der Mitte des 12. Jahrhunderts den entsprechenden Wandel nachzuweisen. 
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Die Mitte des 12. Jahrhunderts bezeichnet in der Tat den entscheidenden Wende- 
punkt. Die alten Bindungen werden gesprengt, und hervor tritt jene freiere, indi- 
viduellere Gesellschaftsordnung, welche der gotischen Geistesdisposition gemäß 
ist und sich von da an bis zur Renaissance in den Grundzügen erhält. Zugleich mit 
der Geldwirtschaft bildet sich die Standesordnung der Ritter, Kaufleute und Hand- 
werker aus und damit jener Standeskonventionalismus, der noch die Individuen 
vergesellschaftet. Offenbare Voraussegung aber dafür ist die gotische Geltung des 
Individuums als Verdichtungspunkt des realen Daseins. An die Stelle romanischer 
Jenseitigkeit tritt gotische Weltlichkeitsgesinnung, die alle Verhältnisse der Ge- 
sellschaftsordnung und des sozialen Lebens revolutioniert. UInd wie gesagt, im 
religiösen Verhalten sept nicht unmittelbar Bindung an die neue Frömmigkeit in 
ihrer vollendeten Form ein, sondern »naturalistische« Abkehr vom Traditionellen, 
welche dazu die Voraussetungen schafft. 
Das kirchliche Interesse schwindet stark zugunsten des weltlichen. Die neuen Stän- 
de, im ganzen also das Laientum, werden Träger des religiösen Lebens, und der 
Klerus folgt dem Zug der Zeit, indem er völlig verweltlicht. Zum erstenmal entsteht 
der Zweifel an der Autorität der Kirche, ja selbst Auflehnung gegen Kirche und 
Dogma, und es wachsen Strömungen hervor, welche die Selbstvermittlung des 
Individuums mit Gott zur Grundlage »reinen« Christentums erheben wollen. Bis, 
im Rückschlag auf diesen Naturalismus, die Kirche in den ersten Jahrzehnten des 
15. Jahrhunderts durch Hemmung der freien Meinungsäußerung und Einsepen der 
Kebergerichte diesen Regungen ihr Ende bereitet, bis das neue Weltgefühl seine 
Formbindung gefunden hat. 
Wie sehr aber veränderten sich in der Gärung des 12. Jahrhunderts die Vorstel- 
lungen vom christlichen Himmel. Die Werte des irdisch menschlichen Lebens 
wurden auf Gott und die Heiligen übertragen. Gott erschien gleichsam als der 
Höchstgestellte und Himmelskaiser, der Gewalt hat über die ihm Untergebenen ' 
und ihr Schicksal. Die Heiligen wurden zu Idealbildern menschlicher Wohlge-- 
formtheit. Es finden sich also jene Vorstellungen ein, die, im Gegensat zur ab- 
strakteren Auffassung der Romanik, die künstlerische Darstellung der gotisch 
schönen Heiligengestalt herbeiführen. 
Die Statuierung des individuellen, der allgemeinen Wesenssphäre enthobenen 
und zum Änsichsein besonderten Daseins bildet die Wurzel des ganzen Anschau- 
ungswandels, wie sie Kern der gotischen Periode ist. Fast wie ein scharfer Ein- 
schnitt vollzieht sich der Wandel mit der Mitte des 12. Jahrhunderts, als Wandel 
der gesamten Geisteshaltung. Liegt stilistisch die Notwendigkeit vor, weite Ge- 
bietederdeutschen Kunst seit dieser Zeit für gotisch zu nehmen, so liefert allerdings 
die Geistesgeschichte überhaupt mit ihren äquivalenten Erscheinungen die denk- 
bar beste Bestätigung dazu. 
In der abendländischen Philosophie bahnt sich die gotische Scholastik zur selben 
Zeit an. Wie eine mächtige Welle dringt der Aristotelismus ein, übermittelt durch 
die mittelbyzantinische, arabische und jüdische Spekulation. Hatte man vorher nur 
die Dialektik beachtet und verwandt, so legte man jett auch die physischen, meta- 
physischen und ethischen Schriften des Aristoteles dem Studium und der Erkennt- 
niskonstruktion zugrunde. Das ist höchst bezeichnend für den Anschauungs- 
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wandel. Man verwechselt Ursache und Wirkung, wenn das äußerliche Bekannt- 
werden mit diesen Werken als Grund der philosophischen Erneuerung angesehen 
wird. Bei dem unbestreitbar vorhandenen geistigen Zusammenhang und Verkehr 
der Völker hätte das auch früher schon geschehen können. Es trat erst jebt ein, 
weil veränderte Erkenntnistendenzen sich die dem mittelalterlichen Geist notwen- 
dige Autoritätsgrundlage suchten. Die aristotelische Lehre über das Verhältnis der 
Ideen zu den Dingen und Gottes zur Welt und die damit verknüpfte methodisch 
systematische Verwendung der Dialektik wurden Fundamente der Spekulation, 
während die Dialektik vorher allein in die romanische Philosophie eingehen 
konnte, die an sich dem aristotelischen Erkenntnisbau fremd blieb. 
Die Reaktion gegen die romanische Philosophie war zugleich Reaktion gegen die 
kirchliche Theologie. Als keterischer »Naturalismus« vollzog sie sich in der zwei- 
ten Hälfte des 12. und bis in die ersten Jahrzehnte des 13. Jahrhunderts hinein. Der 
Naturalismus macht sich selbstverständlich auf allen Formgebieten, nicht nur in 
der Kunst, in dieser Zeit des gärenden Umschwungs geltend. Was später aner- 
kanntes Prinzip der Systemkonstruktion wurde - die Scheidung der Vernunft- 
erkenntnis und der unbeweisbaren Stücke des Glaubens und die damit verbundene 
Wertsteigerung der materiellen Welt, die methodischen und sachlichen Motive der 
Gotik also - das trat zunächst in ausgesprochenem Gegensat zur theologischen 
Konvention hervor. Die Annahme, das dialektische Vernunfterkennen könne zu 
spezifisch philosophischen Wahrheiten führen, die im Widerspruch zu Glaubens- 
wahrheiten standen, wurde allgemeiner Grundsat der »Arabisten«. Man weiß, wie 
die Kirche schon 1210 gegen die Keter und den Arabismus einschritt und die 
Naturphilosophie des Aristoteles verbot, und wie jener Grundsaß schließlich doch 
in seiner modifizierten Form in die gotische Systematik hineinwirkte und Aristo- 
teles deren anerkannter Autoritätsphilosoph wurde. 
- Mächtigste Äußerung fand die neue Anschauungsweise im Amalrikanismus. Hier 
wirkt sie sich besonders stark ihrem sachlichen Gehalte nach aus: die Wertsteige- 
rung der kreatürlichen Welt führt zu einem Pantheismus, der jenes Ausgehen der 
Dinge aus dem absoluten Einen und ihr Wiedereingehen in Gott zum Kern derKon- 
zeption hat, wie es nachmals bei den gotischen Mystikern der Fall war; nur daß, 
höchst bezeichnend, in dem naturalistischen Anfangsstadium die Bedeutung der 
kreatürlichen Welt fast materialistisch überhöht erscheint. Amalrich von Bennes, 
der Begründer der Häresie, lehrte die Identität des Schöpfers und der Schöpfung. 
Gott sei die Essenz aller Kreaturen, das Sein aller Dinge. Und nach seinem Vor- 
gang lehrten die Amalrikaner, daß der heilige Geist täglich Fleisch werde im Men- 
schen. Bei David von Dinant findet dieses neue Eingehen der Materie in die Posi- 
tivität des Seins die schärfste Formulierung. Drei Arten der Dingmannigfaltigkeit, 
die Körper, die Seelen und die ewigen getrennten Substanzen, haben je ein un- 
teilbares einfaches Prinzip zu ihrem Grunde: die Körper das Prinzip der Materie, 
der Hyle, die Seelen dasjenige des Geistes, des Nus, die ewigen getrennten Sub- 
stanzen endlich Gotf. Die drei einfachen Prinzipien aber sind ihrem Wesen nach 
gar nicht verschieden, sie sind eins und dasselbe. 
So treten also in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts methodisch und sachlich 
die Formbestimmungen der gotischen Philosophie hervor, mit scharfer Abgren- 
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zung und in reformatorischem Gegensat zur romanischen Haltung. Wie in der 
Kunst, so erweisen sich auch in Philosophie und Religion und selbstverständlich 
in der damit verbundenen Gesamtordnung der menschlichen Gesellschaft Roma- 
nik und Gotik als zwei verschiedene Perioden der Transzendenzkultur, deren Ab- 
sonderung voneinander in die Mitte des 12. Jahrhunderts fällt. 


ö. DER BYZANTINISCHE STIL 7 STUFE DER ORNAMENTALITÄT 


IM Grunde genommen beginnt der byzantinische Stil zur Zeit des Augustus. Kai- 
serrömische, frühchristliche und byzantinische Kunst sind die Phasen derselben 
Stilbildung. Auf Schritt und Tritt stoßen wir bei stilgenetischen Untersuchungen 
auf schal gewordene Namen und Einteilungen der Kulturgeschichte, die sich der 
Erkenntnis hemmend entgegenstellen. Selbstverständlich taugt derName byzan- 
tinischer Stil nicht. Man wird für die ganze Kultur- und Stilperiode eine neue Be- 
nennung einführen müssen. Im folgenden bezeichnen wir zuweilen das »Früh- 
christlich-Byzantinische« der Kürze halber als das »Altchristliche«. 
Die »byzantinische« Kunst, von der hier die Rede sein soll, ist die klassische Phase 
der ornamentalen Stilsiufe. Sie ist um die Wende des 5. Jahrhunderts ausgebildet 
da, und sie endet einige Jahrzehnte vor 800. Nur wenig ist noch von ihr zu sagen; 
denn die Hauptzüge ihrer Darstellung haben wir vorweggenommen, um dieForm- 
weise des Frühchristlichen zu verstehen. Nur noch charakterisierend zu vervoll- 
ständigen haben wir, was uns von da schon bekannt ist. 
Die strenge Durchführung der Ornamentalität. im Byzantinischen bedeutet nega- 
tiv die Abwendung vom Massenkubischen des Frühchristlichen und positiv eine 
neue Funktion der Linie. Deren kontural umschreibende Funktion ordnet sich ganz 
dem ornamentalen Wert unter, und der ornameniale Linienausdruck wird zum 
Hauptelement des Formens. Flächengenetische Linearität ist die Charakteristik 
des Byzantinischen. 
Dieser Pormwandel entsteht mit neuer Einstellung dem Daseinswert gegenüber. 
Nicht grundsäßlich wird der Bezug der Form zum Dasein verändert.Doch während 
das Frühchristliche in der Form dieStilgesetlichkeit abstrakt und rein betonte, ge-- 
langt das Byzantinische zum Ausgleich von Geset und Dasein. Die Fülle der Er- 
fahrungswirklichkeit geht in stärkerer Geltung in das Kunstschaffen ein. In höhe- 
rem und reicherem Maße wird die Kunst Bild desLebens, und trot ihrer feierlichen 
Ornamentalität hat sie nicht mehr den abstrakten Zug des Frühchristlichen. 
Aber das ist weit entfernt von dem, was man in der Regel unter Realismus versteht. 
Vollendete Ornamentalität ist zugleich vollendeter Ausdruck der alles öffentliche 
und private Leben beherrschenden, Konvention gewordenen Weltanschauung die- 
ser byzantinischen Zeit. Feierlich und streng gebundene Geistigkeit und absolut 
kollektivistisches Aufgehen in der Transzendenzsphäfre findet da als die Wesens- 
richtung einer staatlichen Theokratie künstlerische Versinnlichung. 
Man muß verstehen, wie gerade hieraus die Eigenart der byzantinischen Form- 
weise erwächst. Da wird im Gegensat zur Massenbestimmtheit des Frühchrist- 
lichen die allgemeinräumliche Totalität in höherem Grade alles einzelne in sich 
hineinnehmende Sphäre der Form, das Symbol leuchtend klarer Geistigkeit.Wenn 
in den Kirchen sich die weiten Kuppelräume erheben, wenn die massigen Wände 
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aufgelöst werden zu über einander gelagerten Säulenreihen und schimmernden 
Flächen, zu fast ideell wirkenden Grenzschichten, und so das Ganzellichter, farbiger 
Raum wird, wenn die bunten Glaswände der Mosaiken in durchscheinender Raum- 
haftigkeit die Materie verleugnen, wenn alle Form auf die immaterielle Linie ge- 
stellt ist, die in steilen Vertikalen emporstrebt, wenn jede runde und volle Körper- 
lichkeit aufgehoben ist in den überirdischen Schein der Fläche, wenn die ätherischen 
Gestalten in der wesenhaft göttlichen Herrlichkeit des Raumes schweben, von dem 
irdischen Geset der Massenschwere befreit, dann hat in der Tat die Kunst das er- 
hobene Bild jener geistigen Ordnung geschaffen, die den byzantinischen Staat 
erzeugte. | 
Von hier aus wird alle Besonderheit der byzantinischen Kompositionsweise klar. 
Der Kolorismus ist, frei vom Erfahrungsbezug zur einzelräumlichen Körperlich- 
keit, ornamentales Farbenspiel in isolierender und kubistischer Ordnung reiner 
Pigmentflächen.DieLinie,ursprünglichfarbig oder Helldunkel-Wert,wirdBestand- 
teil des Kolorismus und bestimmt ihn, der Ausdehnung der Flächen übergeordnet, 
zur Linearität. Der statische, regelmäßig geometrische Zug waltet vor und bindet 
die körperlichen Einzelformen, selbst die von der Gewandung freien Teile der 
menschlichen Gestalt, unter seinen ornamentalen Rhythmus. Es herrschen die ge- 
reihten Vertikalen mit dem Gegengewicht durchgehender Horizontalen. Es sind 
die Richtungen, in denen sich die Statik des Stils ausspricht. Überhöhung der Pro- 
portionen entsteht als die Folge der linearen Ornamentalität im Gegensaß zu den 
gedrungenenProportionen der massenkubischen frühchriftlichen Geltalten. Stren- 
gere Durchführung der Frontalität und der kollektivistischen Reihung der Einzel- 
formen sind weitere Folgen. 
Für jede stilistische Allgemeinform haben zwar die verschiedenen Arten der Sym- 
metrie ihren spezifischen Wert. Aber sie wirken stets nur zusammen mit den übri- 
gen Stilbestimmungen, und in der Regel handelt es sich zudem um ein Wertver- 
hältnis der einzelnen Symmetriearten zueinander. Die Reihung, die einfache oder 
zentralistische, ist hervorragendes Mittel der Ordnung kollektiver Einzelfor- 
men, sofern sie sich mit deren statisch kubistischer Struktur verbindet. Sie ist 
also Hauptmittel der ornamentalen Komposition und gelangt in der byzantinischen 
Kunst zu vorherrschender Verwendung. Aber wenn es die Bedingungen der beson- 
deren Form verlangen, wird auch Gruppensymmetrie benußt. Die ornamentale Ge- 
staltung der übrigen Formelemente unterwirft sich dann die Gruppensymmetrie 
so sehr, daß sie den Stilcharakter nicht zu durchbrechen vermag. So ist es, um 
einige Beispiele zu nennen, in vielen Elfenbeinschnitereien, wie den Konsular- 
diptychen, (Tafel XV Abbildung 51), und in manchen Miniaturen. In der Regel ist 
dabei innerhalb der Gruppensymmetrie noch die Reihung mitgesestt. 
Allgemein läßt sich für die byzantinische Kunst feststellen: die Reihung ist das 
durchgehende Mittel der symmetrischen Ordnung. Tritt Gruppensymmetrie auf; 
so istsie in der Regel der Reihung ein- und untergeordnet derart, daß die Gruppie- 
rung nur als rhythmische Bereicherung der herrschenden Reihung wirkt. 
Schmarsow behauptet in seinen »Kompositionsgeseten des Mittelalters« (1. Halb- 
band) das Gegenteil. Im östlichen, byzantinischen Kirchenbau habe Gruppensym- 
metrie vorgeherrscht.Diesyrisch-kleinasiatischenFälle,dieeranführt, müssen aus- 
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scheiden, da sie nicht zum Byzantinischen im engeren Sinne zu rechnen sind. Die 
Wandgliederung der Hagia Sophia aber hat im Widerspruch zu seiner gegenteili- 
gen Behauptung ausgesprochenen Reihenrhythmus.Die Arkadenreihen desUnter- 
geschosses und der Emporen weisen zwar verschiedene Anzahl von Einzelglie- 
dern auf, bedeuten aber offenbar jede für sich und ohne eigentlichen Gruppenzu- 
sammenhang isolierte Reihen. Die darüber liegende Fensterordnung ist auch in 
ihrem heutigen Zustand die einfache Ordnung zweier über einander liegender Rei- 
hen. Die Dreifenster-Ordnung in der obersten Reihe mit Säulenverbindung, wie 
sie in der von Schmarsow benutten Aufnahme gezeichnet ist, existiert nach pho- 
tographischem Ausweis gar nicht. Wäre sie aber selbst vorhanden, so bewiese sie 
nichts; denn früher waren zweimal vier Fenfter übereinander gereiht, und urfprüng- 
lich scheint sogar an Stelle der jegigen vorgeschobenen Wandfläche eine dritte 
Reihe von Säulen gestanden zu haben. In der Irenenkirche zu Konstantinopel ist 
der Aufbau ganz auf Reihung gestellt. 
Wird im Zentralbau dieWandfläche zwischen den Haupfpfeilern,welche,vonBogen 
überspannt, die Kuppel tragen, in mehreren Geschossen durch Säulenstellungen 
mit geradem Gebälk oder mit Bogenverbindung aufgeteilt, so entsteht freilich die 
Anregung zu gruppensymmetrischer Auffassung und Formung. Aber gerade in 
der Hagia Sophia widerstrebt die Längenstreckung der Wandflächen und damit 
die Reihung der Arkaden dem Zusammenfassen zur Gruppeneinheit. Eher ist das 
möglich in der Sergius-Bacchus-Kirche zu Konstantinopel. Da betont noch das 
einzelne Rundbogenfenster über jedem Pfeilerbogen die Gruppe, aber anderseits 
bindet der Horizontalarchitrav des Untergeschosses dessen Säulen ringsum zur 
Reihe. Im Kuppelraum von San Vitale wird das Einbeziehen der oberen Fenster 
in die Gruppen dadurch besonders unterbunden, daß im Wechsel von einfachem 
und Doppelfenster mit Entschiedenheit die Reihe im Rund hervorgehoben und ab- 
gesondert ist. 
Der Aufbauplan des Zentralbaues führt im byzantinischen Stil notwendig zum Ab- 
weichen von der einfachen Reihung der Basilika. Aber was entsteht, ist nur grup- 
penhaftes Verbinden und Unterordnen mehrerer Reihen. Fügen wir noch hinzu, 
daß die Bauten der beginnenden Romanik im griechischen Osten, also der soge- 
nannten mittelbyzantinischen Kunst, allerdings zu ausgesprochener Gruppensym- 
metrie innerhalb der Reihung übergehen, aber für die Beurteilung des Byzantini- 
schen in unserem Sinne nicht in Frage kommen, so bestätigen auch die architekto- 
nischen Werke die Vorherrschaft der Reihung im ornamental Byzantinischen. 
In den Kuppelbauten strebt die byzantinische Kunst, wie schon gesagt, nach Frei- 
heit des Innenraumes vom materiellen Gewicht der Grenzschichten. Sie strebt nach 
möglichst reiner Räumlichkeit. Ja, das ist der tiefere Grund, weshalb der Kuppel- 
raum die von ihr bevorzugte Raumform wird. Denn da vermag, eher als im breit 
gelagerten, flach gedeckten Basilikenraum, die Räumlichkeit als solche freier und 
stärker Geltung zu gewinnen. Da kann im Aufsteigen der tektonischen Schichten 
der Innenraum machtvoll wachsen. Da können, ohne Verlegung des ornamentalen 
_Grenzschichten-Prinzips und der statisch kubistischen Isolierung der Raumindivi- 
duen, die Wände aufgelöst werden zu über einander gelagerten Geschossen von 
Pfeilern, Säulen und Bogen und die Raumindividuen zur Gesamtheit ineinander 
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fließen. So erfüllt sich auch durch vermehrte Zahl und Bedeutung derEinzelformen 
als der Repräsentanten des Daseins jenes andere Motiv des Byzantinischen, Da- 
sein und allgemeines Geset zur Harmonie zu führen. Wie in Relief und Malerei die 
schlanken Proportionen die Komposition bestimmen, so wirkt analog im Kuppel- 
bau das Streben zur Höhe in steilen Verhältnissen der tektonischen Formen. Und 
damit entsteht allerdings auch in den Raumindividuen ein Übereinanderschichten 
der Wandglieder, das die gekennzeichnete Komplikation der Reihenformung er- 
zeugt. 


ES war abstrakt stilgesetlicher Zug desFrühchristlichen, in Relief und Malerei die 
Figuren ohne Bezug zueinander in mehreren getrennten Rängen über einander 
anzuordnen. Nicht immer, aber in der Regel bricht die byzantinische Kunst mit die- * 
ser Art der Komposition. Sie beachtet, wie gesagt, stärker den Daseinswert und 
das heißt auch den Erfahrungszusammenhang. Das Übereinanderstellen der Fi- 
guren bleibt natürlich als wesentliches Mittel der kubistischen Ornamentalität ge- 
wahrt; aber die Figuren der einzelnen Ränge treten zueinander in szenischen Be- 
zug. Besonders eigenartig bildet sich das, was man nicht gerade glücklich »umge- 
gekehrte Perspektive« genannt hat. Die oberen Figuren blicken und handeln, als 
die hinteren gedacht und groß gestaltet, auf die unteren, als die vorderen und meist 
kleiner gestalteten, und das Ganze ist so szenischer Zusammenhang in einheit- 
lichem Raumbild. Aber freilich im ornamentalen Raumbild, das weit entfernt ist von 
natürlich organizistischer Ordnung. 
Ein erstes Beispiel solcher Komposition liefern die Reliefs am Soekel des großen 
Obelisken im Hippodrom zu Konstantinopel!’ aus d90. In der stilistischen Behand- 
lung stimmen sie in vieler Hinsicht mit den Reliefs am Konstantinbogen in Rom 
überein; aber schon blickt der Kaiser und sein Gefolge herab auf die Zirkusspiele 
und Wettrennen des unteren Frieses. Ganz durchgeführt ist dieFormweise in man- 
chen Konsulardiptychen des 5. und 6. Jahrhunderts (Tafel XV Abbildung 51), um 
dann zu einem viel benugten Mittel der Darstellung zumal in der Buchmalerei zu 
werden. 
Im Relief läßt sich die Entwicklung aus dem Massenkubischen des Frühchristlichen 
zum ornamental Linearen am besten verfolgen an den ravennatischen Sarko- 
phagen und den Elfenbeindiptychen. Waren die Figuren der frühchristlichen Sar- 
kophage vollrund und von Raum umflossen, der nur als schmales Tiefendunkel 
an der Formung teilnahm, so verflachen sie an den späten ravennatischen Werken 
fast zur Ebene. An Stelle der dicht gedrängten Menge sind sie in geringer Zahl 
einzeln in die Ebene gestellt, und diese dehnt sich breit aus als freier Reliefgrund. 
Die ornamentale Linearität schaltet in diesen Sarkophagen, wie dem früher ge- 
nannten Rinaldus- und Isaac-Sarkophag (Seite 192), den funktional konturalen 
Linienwert nicht völlig aus. Das geschieht selbst noch nicht an den nur mit Orna- 
menten und Symbolen geschmückten Sarkophagen, welche die figürlichen bald 
verdrängen. Das läßt sich erst in vollendeter Stilbestimmtheit beobachten an den 
Elfenbeinarbeiten. Das Diptychon desKonsuls Felix!"! aus 428, das in den gedrun- 
genen Proportionen noch die Nähe des Frühchristlichen verrät, das Anastasius- 
Diptychon etwa mit seinem streng ornamentalen Bau in umgekehrter Perspektive 
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(Tafel XV Abbildung 51), der Flügelengel im britischen Museum!" mit den schlan- 
ken Proportionen und der Fülle der Linienwirkung und endlich das Diptychon des 
Berliner Museums mit dem Heiland zwischen Petrus und Paulus auf dem einen 
Flügel, mit der thronenden Madonna zwischen Engeln auf dem anderen!" - das 
sind unverkennbar Stufen zur ornamentalen Linearität, die in dem lettgenannten 
Werke ihre formale Höhe erreicht hat. | 
Es ist für die stilistische Absonderung des Byzantinischen und Romanischen von 
höchster Wichtigkeit, die Konstitution der ornamentalen Reliefform klar zu be- 
stimmen. Entscheidend ist die Stellung der plastischen Einzelformen, der Figuren, 
zum Reliefgrund: im ornamentalen Stil fließen Einzelformen und Grund zu un- 
mittelbarer, flächiger Formeinheif zusammen. Die von den Einzelformen ge- 
bildete Vorderebene und der Grund bilden eine flache Raumschicht derart, daß der 
Grund Teil des Helldunkel-Rhythmus wird, aus dem sich die Form aufbaut. Er 
wirkt nicht mehr als Ganzes, als ungetrennte und für sich bestehende Fläche, son- 
dern zerfällt in nicht mehr zusammenhängende Stücke, die Bestandteile des ge- 
samten Helldunkel-Spiels sind. Oder aber, er wird fast ganz verdrängt, und der 
geringe Rest schiebt sich an einer Stelle in dieFormgesamtheit als solcher Bestand- 
teil des Helldunkel-Spiels ein. In dieser Art wirkt am Relief dieOrnamentalität, die 
Flächengenese, welche Gleichwertigkeit des Einzel- und Allgemeinräumlichen ist. 
Sie wirkt mittelbar als Stilcharakteristik an dem Bezug der plastischen Figuren zu 
ihrer tektonischen Basis. Es wäre verkehrt, wollteman den Grund nicht als diese 
Basis, sondern als Repräsentant des Allgemeinraumes ansehen, wie er im Ge- _ 
mälde aufiritt. - 
Beispiel für fast völlige Verdrängung des Grundes ist das von uns abgebildete 
Diptychon: ein Rest von Grund nur erscheint hier und da zwischen den Einzel- 
formen und wirkt dort aufgeteilt als Bestandstück der Helldunkel-Formung. Wo 
szenische Darstellungen vorliegen, tritt in der Regel die erste Art der Formung auf, 
und es ist ganz gleichgültig, woher die einzelne Arbeit stammt, immer weist sie 
jenen stilistisch entscheidenden Formbezug von Figuren und Grund auf. Die Pyxis 
des Berliner Museums mit Darstellung der Verkündigung, Reise nach Bethlehem 
und Geburt Christi!" istalssyro-ägyptische Arbeit des7. Jahrhunderts anzusehen, 
und troß des orientalischen Charakters läßt sich kaum ein besserer Beleg des or- 
namentalen Zusammenfließens von Figuren und Grund finden. Das Fragment 
einer zylindrischen Büchse mit Darstellung des Verkaufes Josephs an die Ismae- 
liter!°® wird als vermutlich italienisch aus dem 6. Jahrhundert bezeichnet. Höheres 
Relief und der Mangel an Frontalität der frei bewegten Figuren lassen die byzan- 
tinische Stilstrenge vermissen ; aber ornamentale Helldunkel-Einheit von Figuren 
und Grundteilen ist künstlerisch das bestimmende Thema der Form. Ein weiteres 
Büchsenfragment mit Darstellung einesWunders Christi !%% aus dem 7. Jahrhundert 
soll ravennatisch sein. Es stimmt in der ornamentalen Formung durchaus überein 
mit der syro-ägyptischen Pyxis. 
Wir haben gesehen, wie sich aus dem Kaiserrömischen das ornamentale Relief 
zumFrühchristlichenentwickelt.Imbyzantinischen Flachreliefistdiestreng flächen- 
genetische Vollendung des Ornamentalen erreicht in dem unmittelbaren und ebe- 
nen Verschmelzen von Figuren und Grund, im Zusammenfließen von Vorder- und 
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Grundebene zu einander aufhebender Einheit. Das aber ist das eigentliche Stil- 
kriterium des ornamental Byzantinischen. Wo es, im Mittelbyzantinischen, aus- 
sebt, beginnt das Romanische. 


IN der Malerei ist das monumentale Wandgemälde, das Mosaik, die eigentliche 
Stätte der reinen und vollkommenen Verwirklichung des byzantinischen Stils. In 
eindeutigem Entwicklungszug bildet sich aus der kaiserrömischen, dynamischen 
Tiefenkomposition der ornamentale Formtypus, um zur Jahrhunderte herrschen- 
den Tradition zu werden. Das haben wir genügend dargestellt. Verwickelter liegen 
die Verhältnisse in der Buchmalerei. Da erhalten sich mehr oder weniger die ver- 
schiedenen Formtypen der einzelnen Stilphasen neben einander. Kaiserrömisches 
vermischt sich noch spät mit orientalisch Frühchristlichem, und beides findet sich 
neben ausgeprägt ornamentalen Kompositionen, ja zuweilen mit diesen verquickt. 
Das liegt wesentlich an der Eigenart der Buchherstellung und Buchbenußung. Er- 
stens ist in dieser Zeit die Buchausstattung die mehr handwerkliche Sache kleiner 
Künstler; und dann ist das Buch nicht einmaliges Werk, es wird vielfach kopiert, 
und der Kopist ibernimmf die originale Vorlage. Er ahmt sie getreulich nach oder 
verändert sie. Er verändert sie weniger ihrer gegenständlichen, zumal ikonogra- 
phischen Art nach, er verändert vor allem, oft vielleicht unbewußt, die ursprüng- 
liche Form in kleinen Zügen dem eigenen Zeitgeschmack gemäß. Nun besiten wir 
in der Regel nur spätere Kopien des originalen Werkes; daher ist es fast unmög- 
lich, ein reines Bild der Stilentwicklung in der Buchmalerei zu gewinnen, die, auch 
abgesehen davon, an sich kein Objekt reiner Stilentwicklung gewesen ist. Wir 
können nur im allgemeinen und durchdie Verworrenheit hindurchderen Züge nach- 
weisen. Wir können feststellen, daß troßdem und im ganzen auch hier die Entfal- 
tung aus dem kaiserrömisch malerischen Tiefenbau durch das Frühchristliche 
hindurch zur linear flächengenetischen Bildstruktur vorliegt. 

Von den ersten Phasen der Stilbildung in der Buchmalerei war früher die Rede. 
Da nun für den Umschwung zur Romanik die Miniaturen besonders bedeutsam 
werden, beschreiben wir jet noch in den wesentlichen Formzügen und an einigen 
Werken die volle Durchführung der Ornamentalität. Über die Wiener Genesis und 
den Kodex von Sinope hinaus stellt der dritte Purpurkodex, der von Rossano, den 
- byzantinischen Formtypus dar. Die Grundebene ist Repräsentant der Allgemein- 
räumlichkeit geworden, in der die Einzelformen nur noch flächengenetische Glie- 
derungen sind. Gegenständliche, insbesondere landschaftliche Raumgestaltung 
ist fast völlig aufgegeben. Auch das Landschaftliche wird schematisch und sinn- 
bildlich ornamental durch das eine oder andere Requisit angedeutet. Nur in einem 
Falle, in dem Gethsemane-Bild, findet sich landschaftliche Szenerie nach Art der 
Wiener Genesis. Der Schritt vom malerisch Räumlichen zum reinen Figurenbild 
ist getan. Meist ohne oder mit geringer Bodenandeutung stehen die Figuren fron- 
tal in die Ebene gebreitet und gereiht auf einem schmalen Strich, in linear flächen- 
hafter Struktur ohne jede oder mit schwacher Flächenmodellierung'”". 

Wenige Einzelfiguren, statisch gereiht, sind die Regel. Wo Figurengruppen ge- 
bildet werden, decken sich die Einzelfiguren, in mehreren Schichten hochgeführt, 
so stark, daß nur die oberen Teile der hinteren über die vorderen hinausragen und 
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für die verdeckten Teile der genügende Raum nicht illusionistisch mitgesett ist. 
Szenischer Zusammenhang wird ebenso rein in der Ebene hergestellt. Charakte- 
ristisch ist da vor allem die Vorführung von Christus und Barrabas vor Pilatus'”®. 
In zwei durch Strich getrennten Rängen stehen die Figuren gereiht über einander, 
und durch »umgekehrte Perspektive« ist der natürliche Raumzusammenhang in 
ebenen Höhen- und Breitenbezug umgewandelt. Charakteristisch hierfür ist auch 
die Darftellung HiobsmitseinenFreundenin der Syrischen Bibel zuParis(TafelXIV 
Abbildung 29). Da erscheinen die gegenständlichen Einzelformen, willkürlich nach 
natürlichem Maßstab der Größen- und Raumverhältnisse, nach dem bloßen Ge- 
sichtspunktder formalen Flächenfüllung eingelagert in die den Raum darstellende 
Ebene. Der Raum ist mit allen seinen Inhalten au/die Ebene projiziert derart, daß 
noch die natürliche Lagerung der Figuren zueinander nachwirkt. So, als Ebenen- 
projektion der natürlichen Raumbeziehungen, hat man auch jenes Pilatus-Bild im 
Rossanokodex, hat man überhaupt die »umgekehrte Perspektive« zu verstehen. 
So ist der Bildsinn byzantinischer Szenendarstellungen, falls es sich nicht um 
bloße Reihung von Einzelfiguren handelt. 

Allenthalben aber dringt auch in die Buchmalerei das Repräsentationsbild mit 
statischer Reihenordnung einiger stehender oder thronender Figuren ein. DasWid- 
mungsbild des um die Mitte des 6. Jahrhunderts geschriebenen Kosmaskodex'!°°, 
die Allegorie der göttlichen Weisheit in der vorhin genannten Syrischen Bibel zu 
Paris!'!®, Christus mit den beiden Apostelfürsten und die Huldigung der Magier im 
Etschmiadsin-Evangeliar'!! seien als Beispiele dieser hieratischen, der Mosaik- 
formentsprechendenBildweisegenannt.DasWeltgerichtsbilddesKosmaskodex!!? 
vereinigt den hieratischen Typus mit der Ebenenprojektion eines szenischen Zu- 
sammenhangs: unter dem ihronenden Christus stehen in einem zweiten Rang ge- 
reiht die Engel, darunter in einem dritten Rang die Menschen der Erde, und da- 
runter imletten Rang ragen die Köpfe der Auferstehenden aus der Unterwelt her- 
vor. Es ist eine Bildform, die noch bis in die Gotik hinein für die Darstellung des 
Weltgerichts in ihrer Anordnung üblich blieb. 

Die byzantinische Ikonen-Malerei gibt sich zwar als besonders reine Auswirkung 
der ornamentalen Stilbestimmtheit; aber wir gehen auf sie nicht näher ein, da wir 
nur den allgemeinen Formtyp ohne neue Besonderheiten wiederfinden können. 


4. DER ROMANISCHE STIL / STUFE DER PLASTIZITÄT 


DER romanische Stil ist Plastisierung der byzantinischen Ornamentalität. Ein 
neues Formmoment tritt zu dieser auflösend hinzu, der plastische Individualwert 
des Einzelräumlichen. Es war die Besonderheit des Byzantinischen, die Einzel- 
formen in flächengenetischer Gleichwertigkeit mit dem Allgemeinräumlichen zu 
verbinden, sie herabzuseten zu bloß kollektiven Bestandteilen der Allgemein- 
raum-Totalität. Sie verdichten sich im Romanischen wieder aus der kollektiven 
Verallgemeinerung heraus zu besonderten Individualwerten, sie gewinnen die 
Plastizität des kubischen Massenindividuums. 

Dieser Prozeß ist das treibende Motiv für die ganze romanische Stilbildung. In 
allen ihren Phasen läßt sie sich aus ihm begreifen, er erzeugt alleStilbestimmungen 
der romanischen Allgemeinform, im ganzen und bis zu den einzelnen Struktur- 
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verhältnissen der vier Kunstarten. Der plastische Individualwert des Einzelräum- 
lichen ist das zentrale Moment der Formerzeugung, insofern diese sich gegen die 
Tradition als ein Neues erhebt; aber sie erhebt sich auch von der Tradition aus: 
die Ornamentalität bleibt die ihr gegebene Voraussetung und Grundlage. So er- 
scheint der romanische Stil als Durchseßung des ornamental Byzantinischen mit 
den Formwerten des Massenindividuums. 
Die Plastik des Einzelräumlichen Ist daher nicht ursprünglich und primär gesett 
als das Baumaterial der Form, wie sie in Säule und Balken des griechischen Tem- 
pels, in den Figuren des griechischen Reliefs und Gemäldes und noch in den Über- 
gangsformen des kaiserrömischen und frühchristlichen Reliefs geseßt ist. Sie ist 
formlogisch an der vorausgesegten ornamentalen Grundlage das zweite. Sie 
wächst erst aus dem ornamentalen Zbenen-Habitus der Form heraus als plasti- 
sche Verdichtung, als Konkreszenz der in der Flächengenese ruhenden Einzel- 
formen zu massenkubischen Individualwerten. Daraus ergibt sich für sieeine ganz 
andere Formstruktur, als wenn sie, wie in jenen früheren Beispielen, primär an sich 
gesebt wäre. 
Im romanischen Stil bleibt also die Ornamentalität insofern gewahrt, als das Ein- 
zelräumliche in der nicht nur formlosen sondern formal bestimmten Totalität des 
Allgemeinräumlichen ruht. Das Einzelräumliche ist umfangen und hineingenom- 
men in Formverhältnisse, welche stilcharakteristisch die Allgemeinraum-Totalität 
als die geformte Basis zum Ausdruck bringen. Ulm es an einem Beispiel klar zu 
machen: die tektonischen Glieder eines romanischen Baues ruhen, obwohl mas- 
senkubisch bestimmt, in der beherrschenden Mauerfläche, welche stilcharakte- 
ristisch als Ebene die Allgemeinraum-Totalität zum Ausdruck bringt; sie sind da- 
gegen nicht für sich bestehende, primär plastische Körper. In solcher Weise bleibt 
die flächengenetische Beziehung des Einzel- und Allgemeinräumlichen, wie sie 
für dasByzantinische festgestellt wurde, als erste Bestimmung der Form bestehen, 
und sie äußert sich vor allem in der Wahrung einer betonten Formebene. Aufge- 
hoben wird dagegen die das Ornamentale konstituierende Gl/eichwerfigkeif der 
beiden Formpole. Diese war gewonnen durch Herabseten der Einzelform zum 
bloßen Kollektivbestandteil; sie wird überwunden durch deren individualwertige 
Plastizität. Wir haben daher die genaue Formel für den romanischen Stil ausge- 
sprochen, wenn wir ihn Plastisierung der Ornamentalität nennen. 
Esist klar, daß damit der romanische Stil den Bedingungen der polaren Kompo- 
sition entspricht. Das Einzelräumliche ist ursprünglich erhoben in die Sphäre des 
Allgemeinräumlichen. Alle seine Formelemente, die Flächen und Linien, haben, 
abgesehen von ihrer die Einzelform konstituierenden Funktionalbedeutung, den 
Wert von Elementen der rhythmischen Helldunkel-Organisation, als welche sich 
die Gesamtform aufbaut. Aber auch die Stilgesege des Ornamentalen bleiben not- 
wendig erhalten, die Statik und der Kubismus. 
Das Einzelräumliche steht in ruhigem Gleichgewicht im Formganzen; denn es ist 
in die allgemeinräumliche Totalität hineingenommen und bleibt ihr als deren bloße 
Konkretion verhaftet. Daher baut sich die romanische Form auf als additives Ge- 
füge diskreter Einzelformen mit allen jenen Eigentümlichkeiten, welche den stati- 
schen Stil bestimmen. In der Art des Kubismus dagegen treten gegenüber dem 
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Byzantinischen gewisse Veränderungen ein, die aus der Plastisierung der Einzel- 
formen stammen. Deren Struktur geht aufs Massenkubische, in den Proportionen 
Gedrungene im Gegensaß zur früheren, schlanken Flächenlinearität. In der kom- 
positionellen Ordnung dieser massenkubischen Glieder findet dann derIndividual- 
wert verstärkten Ausdruck durch gruppensymmetrische Verbindung. Dabei wird 
ein Formverfahren beobachtet, das wieder für die Einfügung der Einzelwerte in 
die übergeordnete, ornamentale Grundlage charakteristisch ist. Im Byzantinischen 
war das vorherrschende Ordnungsprinzip die Reihung der Einzelformen. Die wird 
nun keineswegs ausgeschaltet, sie durchsett vielmehr die individualwertige Grup- 
pensymmetrie, welche sich dadurch in die Reihung einlagert. Das gilt freilich nicht 
unbedingt, sondern mit Variationen und der Regel nach. 
Die Konstituierung des plastischen Individualwertes vollzieht sich, wie gesagt, in 
Bindung an die ornamentale Formebene. Sie geschieht daher durch UImwertung 
der ornamentalen Einzelfläche und der ornamentalen Linearität. 
Die Einzelflächen waren verschmolzen mit der allgemeinen Formebene zu ununter- 
schiedener Einheit. Nur Kontur und Farbe noch kennzeichneten sie. In Romani- 
schen werden sie wieder das Hauptmittel, um die Einzelformen als solche plastisch 
herauszuheben. Mit dieser Funktion verbinden sie aber zugleich die zweite, eine 
Formebene zu gestalten, in welcher die Einzelformen ruhen. Wie das geschieht, 
hängt von den besonderen Bedingungen der einzelnen Kunstarten ab und kann 
daher eingehend nur bei deren Betrachtung beschrieben werden. In der Architektur 
bilden gerundete und ebene Flächen die iektonischen Körper, die in unmittelbarem 
Bezug zur Mauerebene stehen, welche sie plastisieren. In Relief, Ornament und 
Gemälde bilden sie in der Regel eine vordere Formebene, die sich vom gesonder- 
ten Grunde abhebt. Sie sind dann nach innen zu gegen den Grund aus der Form- 
ebene herausgebogen oder in scharfkantiger Vertiefung von ihm abgesetst oder 
durch die Farben räumlich von ihm geschieden. Jedenfalls sind die Flächen das 
Hauptmittel, die romanische Form als Plastisierung der Ornamentalität zu gewin- 
nen, und diese ist in solcher Weise vorwiegend Flächengefüge. Die doppelte Funk- 
tion der Flächen, die Einzelform plastisch zu konstituieren und zugleich eine Form- 
ebene zu gestalten, ist Hauptkriterium des Stils. 
Als zweites Mittel, die Einzelform zu individualisieren, tritt die Linie hinzu. Sie 
entwächst ihrer ornamentalen Bedeutung. Sie vor allem ist dazu bestimmt, die in- 
dividuelle Lebendigkeit der Einzelform herauszustellen. Ist diese mit ihren Flächen 
in die allgemeine Ebene gebunden, so gewinnt sie dagegen durch lineare Gliede- 
rung der Flächen in intensiver Bewegtheit den Hauptakzent individuellen Wertes. - 
Das zentrale Motiv der romanischen Stilbewegung, das Individualprinzip, findet 
formal nicht zum wenigsten seinen Ausdruck in der starken Beteiligung der Line- 
arität am Formbau. 
Doch bleibt die Linie formlogisch gegendie könstintefende Einzelfläche undgegen 
den primären Aufbau des Formganzen durch die Flächen sekundäres Element. In 
der Gotik kehrt sich dieses Verhältnis um. Daher ist dieromanische Linie begrenzt 
auf die innere Gliederung der Einzelfläche. Sie hat nur die Funktion, die Fläche 
rhythmisch zu beleben. Sie greift nicht darüber hinaus, um primäres Mittel für den 
Aufbau desFormganzen zu werden. Auch diese Bedeutung der Linearität und ihre 
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Stellung in der Oekonomie der Form ist wichtigstes Kriterium des romanischen 
Stils. Im Verlauf der Stilgenese erfährt der Grad der Linearität mannigfache Ver- 
änderung. InFrüh- und Spätzeittritt sie stark hervor, während die mittlere, strenge 
Phase des Stils die glatte Fläche mit spärlichster Liniengliederung zur Regel hat. 
_ Immer aber bleibt das formlogische Verhältnis der Linie zur Fläche gewahrt und 
entscheidend für die Stilbestimmtheit. 

Die Vergesellschaftung der Formindividuen zur Formebene, ihre Zugehörigkeit 
zum allgemeinen Wesen, spricht sich in einem Kubismus aus, der ganz auf die 
mechanischenRaumelemente gestellt ist.Die einfachen geometrischen und stereo- 
metrischen Gebilde sind vorwiegend das Material der Formkonstitution. Alle or- 
ganischen Raumelemente sind ihrer ursprünglichen Funktion meist völlig entho- 
ben. Das ist besonders für den Aufbau der menschlichen Gestalt bezeichnend. Die 
romanische Fläche ist auch da mechanisch, und es charakterisiert geradezu den ro- 
manischen Stil, daß die Linienrhythmen, welche die Flächen aufteilen, selbst bei 
der Gewandbehandlung ohne Bezug auf den organischen Leib rein mechanisch 
verlaufen. 


DIE Züge der Allgemeinform können erst zum vollen Bild werden, wenn wir ihre 

Auswirkung in den einzelnen Kunstarten kennen lernen. Soviel ist auch jett schon 

klar: die Allgemeinform ist das genaue Äquivalent des romanischen Weltbegriffs, 

wie erdefiniert und auf philosophisch-religiösem Gebiet nachgewiesen wurde. Das 

Individualprinzip ist das neue Moment des Weltbegriffs; aber es tritt zuder allge- 

meinen, kosmologischen Transzendenzauffassung der früheren Stufe nur hinzu, 

als neue Instanz der Seinsbegründung. Die allgemeine Ideensphäre bleibt das 

Wesenhafte ;aber erst dieKonkreszenz zum Individuellen verleihtderldeedasSein, 
das ihr vorher an sich zukam: ihr Sein ist durch die Form des Individuellen bedingt. 
Damit ist umgekehrt das Individuelle, im Gegensat zum naturhaft daseienden Indi- 

viduum nichts als Prinzip des allgemein Ideellen selber, nichts als die Form seines 

Seins. Genau so bestimmtsich in der Allgemeinform des Stils das Verhältnis des 

einzelräumlichen Individualwertes zur allgemeinräumlichen Totalität. Diese ist, wie 

im ornamental Byzantinischen, die unmittelbar oder mittelbar geformte Sphäre, 

“als Äquivalent des allgemeinen, ideellen Wesens; aber sie verdichtet sich zum 
plastisch Einzelräumlichen, das damit jener Sphäre immanent bleibt, weder ausihr 
heraustritt noch sie ursprünglich aufbaut. Beide Pole der Form stehen zueinander 
in der unmittelbaren Einheit statischen Gleichgewichts. 

-Damit ist der romanische Stil einerseits in stetige Kontinuität zum byzantinischen 
gesebt und anderseits von diesem scharf besondert. Und er ist damit ebenso scharf 
besondert von der Gotik, wie wir sehen werden. Er ist weltbegrifflich und formal 
als eigene Stilperiode begründet. Seine geschichtliche Entstehung läßt sich nur an 
den einzelnen Kunsterscheinungen aufweisen. Erst daläßt sich zeigen, daß nur das 
Altbyzantinische sich mit der Stilweise des Ornamentalen deckt,dagegen das Mit- 
telbyzantinische romanisch ist, soweit eshier inFragekommt, das heißt abgesehen 
von den späten, gotisch beeinflußten Werken. Verstehen wir also unter demByzan- 
tinischen schlechtweg die klassische Verwirklichung des ornamentalen Stils, so 
seten wir seine Grenze etwa indie le&ten Jahrzehnte des 8. Jahrhunderts, und dann 
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kann das »Mittelbyzantinische« stilistisch nicht dazu gehören und überhaupt nicht 
mehr Bezeichnung für einen Stilbegriff sein. 

Die Romanik ist ebensosehr »internationaler« Stil wie die Periode der Ornamen- 
talität und nachher die Gotik. Im nördlichen Abendland beginnt sie mit der karlingi- 
schen Kunst, sebt sich fort in der ottonischen und wird schon vor Mitte des 12. Jahr- 
hunderts abgelöst durch die Gotik. Was man, insbesondere in der deutschen Pla- 
stik und Malerei, zwischen 1150 und 1250 als hochromanisch und spätromanisch 
bezeichnet, trägt in Wahrheit alle Kennzeichen des Übergangs zur Gotik oder des 
ausgeprägt Gotischen, sofern es nicht in der Tradition befangen bleibt. Es entsteht 
also im ganzen eine starke Verschiebung der romanischen Periode gegenüber der 
gewöhnlichen Auffassung. Siereicht von den legten Jahrzehnten des 8. Jahrhunderts 
bis zur Mitte des 12. Diese Verschiebung gründet sich auf unsere. Definition der 
romanischen Allgemeinform, und allerdings läßt sich nur durch eine solche Defl- 
nition strenge Absonderung von Stilperioden gewinnen. Unsere Zeitbestimmung 
deckt sich mit den Ergebnissen der philosophisch-religiösen Entwicklung. 


DIE ROMANISCHE ARCHITEKTUR. Wir halten uns zunächst an den roma- 
nischen Kirchenbau, wie er sich diesseits der Alpen seit dem 11. Jahrhundert aus- 
gebildet hat. Erst wenn hier die Stilcharakteristik des Bauens festgestellt ist, 
werden wir uns der Frage zuwenden, wie weit schon früher im griechischen Osten 
und im Abendland dieselben Stiltendenzen aufgetreten sind. 
Was den Formcharakter der frühchristlich-byzantinischen Kirchen ausmacht, ist 
das statische Ruhen der Raumglieder in einer Raumgesamtheit, von der sie nur 
die kollektiven Bestandteile sind ohne eigenen Individualwert. Vermöge der orna- 
mentalen Aufteilung, Ordnung und Tektonik besitst die Raumgesamtheit denk- 
bar höchste Gleichwertigkeit mit dem Allgemeinraum. Eine Komposition von 
Raumindividuen liegt vor, die bei strenger Isoliertheit dennoch unmittelbare Ge- 
samtwirkung schaffen. Es ist die ornamentale Komposition. Das zentrale Motiv 
des Romanischen wird es, die volle Ornamentalität auszuschalten, die Raum- 
glieder zu wahren Teilindividuen, zu Gliedern von massenkubischem Eigenwert 
zu machen, die undifferenzierte Raumgesamtheit also zur Einheit einzelwertiger 
Teilräume umzuformen. : 
Aber die Umformung bleibt relativ innerhalb des gewahrten Grundcharakters der 
frühchristlich-byzantinischen Bauten. Es bleibt im romanischen Kirchenbau jenes 
statische Ruhen der isolierten, kubistischen Raumglieder in der Raumeinheit be- 
stehen. Ebenso ist die Raumeinheit nach dem Prinzip der polaren Komposition . 
mittelbar allgemeinräumlich bestimmt. Das Neue ist nur dies: die frühere Raum- 
gesamtheit wird in ihren Gliedern plastisch individuell differenziert. 
Daraus erklärt sich der romanische Kirchenbau wie seine Entwicklung. Daraus 
erklärt sich auch, daß er in der Bauanlage nichts grundsäßlich Neues schafft, son- 
dern troß aller, so stark ausgeprägter Eigenheit in der Überlieferung ruht. 
Man kann nicht mehr in vollem Umfang behaupten, die romanische Kirche sei aus 
den italienischen Mustern der altchristlichen Basilika hervorgegangen. Schon die 
südfranzösischen Saalkirchen, die aquitanischen Kuppel- und Hallenkirchen, eben- 
so wie gewisse Eigentlimlichkeiten des Aufbaues und der inneren rhythmischen 
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Gliederung beweisen, daß der romanische Kirchenbau diesseits der Alpen an den 
gesamten Bestand der vorliegenden Formüberlieferung anknüpfte. Römische, 
byzantinische und syrisch-kleinasiatische Formtypen und Formelemente lieferten 
ihm Material zu seiner stilistisch einheitlichen und eigenartigen Gestaltung. Und 
doch liegt in jener früheren Annahme, die römische Basilika sei in gerader Linie 
zur romanischen geworden, ein Kern prinzipieller Wahrheit. 
Da ist noch einmal auf den Unterschied zwischen frühchristlicher Basilika und by- 
zantinischem Zentralbau zurückzugreifen. Die flach gedeckte Basilika mit ihren 
breit neben einander gelagerten Raumteilen war prägnanteste Darstellung der 
frühchristlichen Tendenz zum Massenkubischen. Die vollendete Ornamentalität 
des Byzantinischen dagegen strebte möglichst reine, von materieller Schwere be- 
freite Räumlichkeit an. Da entstand die Vorliebe für den emporsteigenden, von der 
Kuppel überwölbten Raum, der sich als Repräsentant der ornamentalen Gesamt- 
heit die übrigen Raumteile einordnete. Die vom Frühchristlichen noch unüberwun- 
dene plastische Tradition der Antike äußert sich im Basilikentypus. 
Plastizität aber wurde das zentrale Motiv des Romanischen, alle anderen Stilbe- 
stimmungen blieben die gleichen wie im Frühchristlichen. Da wird es verständlich, 
.daß dessen Langbau die bevorzugte Grundlage für den neuen Formwillen sein 
konnte. Mochten außerdem auch andere Formtypen benutt und ausgebildet wer- 
den, zumLangbau drängte die romanische Bewegung in jedemFäalle, und erst spät 
äußerten sich, von Ausnahmefällen abgesehen, auch zentralistische Neigungen. 
Denn es sollten Raumindividuen in isolierter Plastizität zu troßdem unmittelbarer 
Einheit gefügt werden. Also war die gebotene Grundform die Reihung der einzel- 
- nen Raumglieder zum Ganzen, das sie umfing, das heißt der Langbau. Unstreitig 
hat bei der steigenden und stetig komplizierter werdenden Longitudinalgestaltung 
der romanischenKirchen das gottesdienstliche Bedürfnis - die vermehrte Priester- 
schaft, die große Zahl der Mönche und dieHeiligenverehrung —gewirkt. Schon im 
frühen Orient ging der Gliederzuwachs zum einfachen Basilikenschema, den die 
romanische Baukunst in vieler Beziehung übernahm, in den Mönchskirchen vor 
sich - Doppelchor, vermehrte Apsidenzahl,Emporen undKrypta. Aber das gottes- 
dienstliche Bedürfnis ist nur Zweckgrundlage, die in Übereinstimmung steht mit 
den stilistischen Tendenzen. Sie kann nicht, wie das zu geschehen pflegt, zur stili- 
stischen Erklärung herangezogen werden. Formtendenzen haben stets ihre imma- 
nente ästhetische Begründung, und so liegt auch Vermehrung derRaumglieder des 
Langbaues durchaus in der Richtung der allgemeinen romanischen Formabsicht. 
Dem romanischen Stil ist die Aufgabe gestellt, das bis dahin ornamentale Raum- 
ganze aufzuteilen in Raumindividuen von plastischem Einzelwert, die dennoch in 
der Einheit des Ganzen statisch und unmittelbar ruhen. Die Entwicklung dieser 
Aufgabe ist die Geschichte des romanischen Bauens. Sie vollzieht sich vermöge 
der steigenden Geltung des Individualprinzips in immer stärkerer Plastisierung 
des Einzelraumes, in immer vermehrtem Herausheben von Raumindividuen in- 
nerhalb der ursprünglichen Einheit. Sie geht von der flach gedeckten Basilika, die 
nur wenige Glieder und nur wenige Züge des Neuen aufweist, oder von der ton- 
nengewölbten Saalkirche, die alte orientalische Formen leise variiert, bis zum 
überwölbten Dom, in dem sich die vielen Raumindividuen, durchPfeiler und Dienste, 
257 


Spitbogen und Rippen-Kreuzgewölbe plastisch gestaltet und isoliert, aneinander 
reihen und zueinander gruppieren, bis dicht also an einen neuen Stil, die Gotik, in 
welche die romanische Entwicklung in legter Steigerung des Individualprinzips 
umschlägt. 
Ein erster Schritt auf diesem Wege ist bei der drei- oder fünfschiffigen Basilika die 
Aufteilung der Seitenschiffe in Reihen von Raumgliedern, die, durch Tonnenge- 
wölbe oder sehr früh schon durchKreuzgewölbe überdeckt, dem noch ungesonder- 
ten, flach gedeckten Mittelschiff gleichsam die Individualfolie geben. Solche Auf- 
teilung hatte zwar auch schon der byzantinische Zentralbau bei seinen basilikalen 
Nebenräumen vorgenommen, aber in Angleichung an den Charakter desKuppel- 
baues und mit Wahrung des ornamentalen Ausdrucks der tektonischen Formen. 
Jebt gewinnt sie in derBasilika veränderten Sinn innerhalb der neuen Formbestre- 
bungen. 
Dann folgt schrittweise und in verschiedenster Art dieGliederung des Mittelschiffs. 
Es ist bemerkenswert, daß dessen Aufteilung zunächst und in der_Regel auf die 
Wändebeschränkt bleibt. Dieemporsteigenden Dienste laufen sichunter der flachen 
Decke tot, sind also keine Dienste im eigentlichen Sinne. Je zwei von ihnen grenzen 
eineWandtraveeab, und die beiden einander gegenüberliegenden Traveen deuten 
ein Raumindividuum an, das noch nicht in der Decke objektiven Zusammenschluß 
findet. Sobald aber dann die Dienste von Quergurten überspannt werden, ist auch 
über die Flachdecke hinüber die Aufteilung vollzogen; Konstitution und Reihung 
von Individuen sind klar durchgeführt. Freilich noch nicht in lester Vollendung der 
Plastizität. Dazugehört die Überwölbung. In den einschiffigen Saalkirchen wird die 
Tonne des Mittelschiffs durch Quergurten gegliedert, ebenso indentonnengewölb- 
ten Hallenkirchen und Basiliken. Aber erst wo eine Reihe von grätigen Kreuzge- 
wölben auch dasMittelschiff eindeckt, hat sich die Idee des Romanischen vollkom- 
men erfüllt.Denn nun sind auch objektiv die isolierten, wahrhaft plastischen Raum- 
individuen da, aus denen sich die Einheit des Gesamtraumes zusammenfügt (Tafel 
XVII Abbildung 40). 
Betrachtet man die Entwicklung des Grundrisses im romanischen Kirchenbau, so 
wird man für die stilistische Erklärung wieder auf den Vergleich mit der römischen 
Basilika hingewiesen. Von hier aus begreift man, wie der einfache Saal mit den 
isoliert begleitenden Nebenschiffen und der Schlußapsis, dieses in der Regel nur 
unbedeutend variierte Schema einer glatten Gesamträumlichkeit, durch das roma- 
nische Prinzip der Individuation zur gesammelten Oruppeneinheitf von Raumin- 
dividuen verwandelt wird (Tafel XIX Abbildung 42). Ein Zentralindividuum der 
Komposition entsteht in der Vierung, zu dem die Reihe der übrigen Raumindi- 
viduen als die Seiten des lateinischen Kreuzes hinstreben, oder von dem sie aus- 
strahlen. Die Apsis, jene einfache Schlußabrundung der Wand wird durch ein vor- 
 gelegtes Raumglied zum erweiterten Chor, der schon früh durch Umgang und Ap- 
sidiolen an räumlicher Gliederung der Bedeutung des Mittelschiffs angeglichen 
erscheint. Doppelchor und Doppeltranssept sind Motive, diein gleichem Sinne der 
Individualaufteilung des Raumganzen dienen. 
Diese nach immer höherer Steigerung drängende Mannigfaltigkeit der Raumglie- 
der ruht durchaus in der Raumeinheit. Denn nichts ist für die Romanik so charak- 
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teristisch wie die Statik des Grundrisses. Die Einzelglieder sind zu geordnetem 
Gleichgewicht zusammengebunden. Das Vierungsquadrat wird zum Grundmaß, 
das alle übrigen Teile beherrscht. Im »gebundenen System«, das zwar nicht über- 
alldurchgeführt, aber doch bedeutsamstes Zeugnis des Stilwillens ist, liegen neben 
jeder dem Vierungsquadrat an Ausdehnung gleichen Travee des Mittelschiffes je 
zwei Quadrate der Seitenschiffe von halber Seitenlänge. Darin prägt sich die sta- 
tische und kubistische Vergesellschaftung der Teilindividuen zum Ganzen in para- 
digmatischer Weise aus. Es sind hier, wie in allen romanischen Bauten, Raum- 
gruppen, die zur statischen Raumeinheit gereiht werden. 
Mit derregelmäßigen Bindung der Schiffsquadrate vereinigt sich der für das Ro- 
manische charakteristilche, wenn auch keineswegs allein gültige Rundbogen. Doch 
nicht die technische Zugehörigkeit von Rundbogen und quadratischer Grundriß- 
bindung liefert die zureichende Erklärung für diesen Formtypus. Andere Formab- 
sicht hätte eine andere technische Lösung gebracht. Die Richtung auf statische For- 
mung vielmehr führt zum Rundbogen wie zu jener Grundrißanlage und führt bei- 
des zu glücklicher, harmonischer Vereinigung. 
Sehen wir zu, wie die im Grundriß angelegte Stilidee im Aufbau des Innenraumes 
fortwirkt (Vergleiche zum Folgenden Abbildung 40 Tafel XVIII). Die frühchristlich- 
byzantinische Architektur war reiner Mauerbau. Die Ornamentalität machte die 
Mauer als solche zum Hauptformelement des Tektonischen. Alles, was die Mauer 
an Gliederung aufwies, an Stüßen, Arkaturen, Gesimsen und Fenstern, war formal 
nur ornamentaler, eigenwertloser Bestandteil der Mauer in allgemeinräumlich flä- 
chenhafter Gestaltung. Die Mauer war hier die tektonische Schicht, welche den 
Innenraum abzugrenzen hatte und ihn als undifferenzierte Gesamtheit zu symbo- 
lisieren bestimmt und geeignet war. Alle andern tektonischen Formelemente hatten 
ästhetisch nur den Zweck, diese Funktion der Mauer, der Wandfläche, künstlerisch 
rhythmisch zu organisieren.Es ist eine der wesentlichsten Aufgaben desRomani- 
schen, dieses ornamentale Verhältnis der Mauerfläche zu den tektonischen Formen 
umzuändern. Wenn das Streben auf Darstellung von Raumindividuen ausging, 
sokonntesich das nur am veränderten Bezug der Mauerfläche zuden anderen tekto- 
nischen Formen erfüllen; denn die Art der Tektonik bestimmt die Bedeutung des 
von ihr umschriebenen Raumes. 
Kennen wir das spezifisch romanische Verhältnis der Mauerfläche zu den übrigen 
tektonischen Formen, so haben wir damit ein Kriterium des romanischen Baustils 
gewonnen, durch welches er sich sowohl nach rückwärts gegen das Frühchristlich- 
Byzantinische wie nach vorwärts gegen die Gotik absondert. Stellen wir zunächst 
fest: die Mauer ist, in ihrer Funktion für den Innenraum, ursprünglich nur Grenz- _ 
schicht, während jene anderen Formen ursprünglich plastische Einzelraumwerte 
sind. Flächige Grenzschicht-Formen - auch Gewölbflächen gehören dazu - stehen 
neben plastisch tektonischen Formen. Aus ihrem Zusammenwirken gewinnt der 
Innenraum sein Gesicht. Die Romanik ging darauf aus, Raumindividuen derart an- 
einander zu fügen, daß sie in der Einheit des Gesamtraumes ruhten; daß sie un- 
mittelbar zugleich individuell plastisch bestimmt und bloße Teilglieder der über- 
greifenden Gesamtheit waren. Die Gesamtheit des Raumes blieb betonte und vor- 
ausgeseste Grundlage, und lediglich die frühere Ornamentalität war aufzuheben 
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zur eigenwertigen Plastizität. Auf die Tektonik übertragen heißt das: 
Die Mauer, die Wandfläche bleibt das Hauptelement des Tektfonischen; aber 
sie selber wirdjetf durch die ursprünglich plastischen Formen plastisiert. 
Es ist also keineswegs so, daß sich dieornamentale Unterordnung der plastischen 
Formen unter die Wandfläche völlig umkehrt. Das geschieht erst in der Gotik. 
Die Mauer bleibt primäres Formelement, und alle tektonische Gestaltung ist pla- 
stisch individuelle Gliederung der Mauer. So verschwindet denn auch keineswegs 
die für altchristliche Basiliken so bezeichnende Obermauer des Mittelschiffs mit 
ihrem Lichtgaden. Aber von der unteren Reihe der Arkaden an wird sie in einheit- 
lichem Zug zurHöhe meift in mehreren Geschossen plastisch gegliedert. Nichtmehr 
eine glatte, tiefenlose Fläche, erscheint sie vor allgm in die eigene Tiefe hinein ge- 
staltet; sie gewinnt plastisches Relief. Die Pfeiler, welche die Dienste tragen, wer- 
den durch Vorlagen von Pilastern und Halb- oder Ecksäulen, mit steigender Ent- 
wicklung immer reicher, zu völlig plastisierten Mauerteilen. Die Bogen der Arka- 
den werden nach innen abgestuft. Die Dienste steigen reliefartig an der Mauer em- 
por. Die Gurtgesimse, im Byzantinischen zu Ornamentstreifen verflacht, gewin- 
nen wieder plastisches Profil. Die Arkaturen der Emporen und der schon dem Ro- 
manischen angehörigen Triforien seen die plastische Durchbildung der unteren 
Arkadenreihen fort. Durch Abschrägung der Gewände deuten auch die Fenster 
auf das plastische Leben der Mauerschicht; von Blendbogen umrahmt oder gar 
in ganzen Blendarkaturen nischenartig zu Gruppen verbunden, bringen sie es zu 
voller Darstellung. 
Als Grenzschicht ist im Innenbau die Mauer allgemeinräumlich bestimmt; siebringt 
als solche den ursprünglichen Bezug der Raumkonzeption zum Allgemeinraum 
zur Geltung, im Frühchristlich-Byzantinischen in solchem Grade, daß ihre tekto- 
nifche Gliederung in farbiger Hellunkel-Formung alle Plastizität einbüßt. Im Roma- 
nischen bleibt dieser ihr Grundcharakter bestehen, und ihre nun betont plastische 
Gestaltung bewahrt vermöge intensiver, nicht weniger farbiger Helldunkel-For- 
mung die allgemeinräumliche Bestimmtheit. Auch die plastisierte Mauer derroma- 
nischen Bauten ist polar kompositionelle Grenzschicht gegen den vorausgesetten 
Allgemeinraum. 
Doch die Plastisierung der Mauer ist nur Mittel zum Zweck der Absonderung eines 
Raumindividuums, und daraus bestimmt sich erst die besondere rhythmische Or- 
ganisierung derWandgliederung. Greifen wir einen charakteristischen Fallheraus: 
die Doppeltravee der Wand des Mittelschiffs, die im gebundenen System bei Stüt- 
zenwechlel entiteht.ZweiPfeiler der unteren Arkadenreihe mit vorgelagerten Halb- 
säulen, die als Dienste über das Untergeschoß emporsteigen, grenzen ein Wand- 
feld ab.Mitten zwischen ihnen steht unten eine Stüte ohne Vorlage, ein Pfeiler oder 
eine Rundsäule, und von ihr spannt sich zu den Seitenpfeilern hin je ein Bogen. So 
‘ istschon im Untergeschoß eine Gruppe von fünf tektonischen Einzelformen sym- 
metrisch ausgezeichnet. Nach demselben Prinzip der Gruppensymmetrie erhebt 
sich über dem Gesims des Untergeschosses die Arkadengruppe der Empore, viel- 
leicht auch im Wechsel von zwei Eckpfeilern und einer Mittelsäule, vielleicht noch 
stärker zusammengefaßt durch einen von Eckpfeiler zu Eckpfeiler über die beiden 
Bogen gespannten Blendbogen. Darüber ein oder zwei Fenster oder gar eine den 
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unteren Bildungen in der Anordnung gleiche Gruppe von Blendarkaturen mit Fen- 
sternischen. In die Breite also gewinnen dieEinzelformen der Wandtravee die ge- 
schlossene Einheit des Individuums durch die Gruppensymmetrie. Nach der Höhe 
zu liefern ebensowohl die beiden Dienste wie die Proportionierung der Geschoß- 
gruppen in sich und zueinander diese Einheit. 
Der einen Wandtravee steht dieandere gleichgeformt gegenüber, und im entwickel- 
ten Stil schließt oben das Gewölbe, am vollkommensten das Kreuzgewölbe, die 
beiden zusammen zu dem erstrebten Raumindividuum. Zu beiden Seiten reiht sich 
eine Wandtravee an die andere, und vermöge des Gewölbes reiht sich ein Raum- 
individuum an das andere oder vollzieht, wenn die Decke noch ungeteilt ist, der 
Beschauer den Zusammenschluß der parallelen Wandtraveen, um dann die Rei- 
hung der Individuen vorzustellen. 
Höchst mannigfaltig ist die Variation dieses Schemas der Gestaltung von Raum- 
individuen und ihrer Zusammenfassung im romanischen Stil.Esist gerade infolge 
des herrschenden Prinzips der Individuation besonderes Merkmal des romani- 
schen Kirchenbaues, daß er nicht auf eine einzige Formel einzuspannen ist. Das 
Individuelle ist hier in gewissem Sinne zugleich Einmaliges. Das geht ja so weit, 
daß in derselben Arkadenreihe oft nicht ein Säulenkapitell dem anderen gleicht. 
Aber das Prinzipielle, das wir herauszuholen versucht haben, ist allen Einzelbil- 
dungen gemeinsam. Mag zum Beispiel auch die Struktur desChores noch so sehr 
von der des Mittelschiffes abweichen, sie bestimmt sich doch in derselben Weise 
nach eben diesenPrinzipien, die zur Allgemeinform des Stils gehören. 
Zwei Arten von Symmetrie sind also bei der rhythmischen Organisierung des In- 
nenraumes ängewandt: die Gruppierung symmetrischer Einzelformen, welche die 
Individualität der Raumglieder vermittelt; die Reihung, welche die Raumglieder 
zusammenschließt.Es istwohl zu beachten, daß dieGruppensymmetrie derWand- 
traveen von der Reihung der Einzelformen überlagert wird. Im Untergeschoß die 
über den Stügenwechsel hinaus wirkende Reihung der Arkaden; dieselbe Reihung 
im Emporengeschoß und in den Fenstern ; und besonders ausgeprägt die Reihung 
in den Triforien, wo solche erscheinen. Dazu kommen die AuranIengen Gesimse 
und die Reihung der Gewölbeteile. 
Wie verhält es sich damit? Können wir sagen, daß zur einfachen Beihanz: wie sie 
in der altchristlichen Basilika vorherrscht, im Romanischen die Gruppensym- 
metrie als neues Formmittel hinzutritt? Nicht ganz. Denn schon im byzantinischen 
Zentralbau, so sahen wir, trat im emporsteigenden Raum zur allerdings vorherr- 
schenden Reihung eine gewisse Gruppenzusammenfassung der tektonischen Glie- 
der hinzu. Selbst im ornamentalenStil,wo die Reihung fastausschließlich verwandt 
wird, ist Gruppensymmetrie nicht ausgeschlossen, und so handelt essich in der Re- 
gel bei jedem Stil um ein Werf-Verhältnis der beiden Symmetriearten. Ein wichti- 
ges zweites Moment kommt, wie früher ausgeführt wurde, hinzu: der Bedeutungs- 
sinn der Symmetrie hängt stets ab von dem Formcharakter der insymmetrischen 
Bezug gesetten Glieder, von deren Struktur und von deren Stilhabitus. 
Im Romanischen sind die Einzelformen der Gruppe als solche plastisch gestaltet, 
und im Zusammenwirken damit wird die Gruppensymmetrie hervorragendes 
Mittel zur Konstitution des Raumindividuums. Aber die in der Gruppensymmetrie 
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vereinigten, plastischen Glieder werden in die Reihung hineingenommen, sie er- 
scheinen nicht nur als Gruppen aufgereiht, sondern die Reihung geht durch sie - in 
den Arkaden, Gesimsen, Triforien, Fenstern - hindurch, und so ruhen die eigen- 
wertigen Teilindividuen in der Einheit des Ganzen. Hier ist also ein sfatisches 
Gleichgewichtsverhältnis geschaffen zwischen Gruppensymmetrie undReihung. 
Die Gruppensymmetrie ist nicht mehr wie im byzantinischen Zentralbau bloße 
Differenzierung und Bereicherung der Reihung; sie ist, im Dienste der Steigerung 
des kollektiven zum wahren Teilindividuum, gleichwertiges Formmittel neben dem 
anderen geworden. 
Das plastische Herauswachsen der Gruppensymmetfrie in sich und gegenüber der 
Reihung ist eines der durchgehenden Motive romanischer Stilentwicklung.Wo das 
Romanische zum Gotischen hinneigt, wo die Geltung des Individualprinzips ihren 
höchsten, mit dem romanischen Geist noch verträglichen Grad erreicht hat, sept 
zugleich wieder Betonung der Reihenordnung ein. In einem anderen Sinne als im 
Altchristlichen wird dann in der Gotik die Reihung von neuem herrschendes Form- 
mittel. Das ist später darzustellen. Jegt aber schon muß klar sein, daß der Stilbezug 
des Einzelraumes zum Gesamtraum das Wertverhältnis der beiden Symmetrie- 
arten zueinander bestimmt. Die psychologistische Deutung, die Schmarsow in 
seinen »Kompositionsgeseten des Mittelalters« (1. Halbband) dieser Sache ge- 
geben hat, verschiebt die Tatbestände und ist ihnen nicht gewachsen. 
Wie die Innenraum-Glieder als solche, wiederum im Gegensaß zur altchristlichen 
Kunst, reihenweise zur Gruppeneinheit verbunden werden, welche die Vierung 
als ihre Dominante hat, das wurde bei Erörterung des Grundrisses schon erwähnt. 
Über die Bogen der Vierung erhebt sich hier die Kuppel, mit ihrer zentralisierenden 
Wirkung das dominierende Raumindividuum vor den übrigen auszeichnend und 
oft in folgerichtiger Durchbildung dieser Formidee lünettenartig über das Dach 
oder gar zum Zentralturm erhöht. Streben zur Höhe ist im romanischen Bau über- 
haupt ein Motiv, das sich mit dem Ziel der Individualraum-Gestaltung notwendig 
einstellt. Breit hin lagert sich der Gesamtraum der frühchristlichen Bauten; zwi- 
schen den parallelen Wänden des breiten Mittelschiffs der Basilika ist kein Quer- 
zusammenschluß bei Erfassung des Raumbildes möglich. Sollte aus dem einen 
liegenden Raum eine Reihe von Raumindividuen werden, so mußten die Wände 
enger zusammengerückt und der Einzelraum zwischen ihnen aufgerichtet werden. 
Der Innenraum als einzelner verlangt die Höhe, konstituiert sich nur im Aufrecht- 
stehen. Aber freilich, die romanischen Raumindividuen wollten statisch, das heißt 
faßbar umschlossen stehen und vereinzelt für sich. Daher reichen sie nie in eine 
Höhe, die ein Umspannen des ganzen Individuums von der Wand unten über die 
Wölbung hinüber und jenseits wandabwärts nicht mehr leicht möglich machen 
würde. Und dann sind diese aufrecht stehenden Raumteile isoliert zum Ganzen 
aufgereiht, vergesellschaftet als Teilindividuen: der statische Kubismus des Stils 
bestimmt dieFormung. ; 
Waswir so im Innenbau der romanischen Kirche entstehen sehen, die Umwandlung 
des ornamentalen Gesamtraumes zur plastischen Gruppeneinheit, das wiederholt 
sich am Außenbau (Vergleiche zum Folgenden Abbildung 41 Tafel XIX). Selbst- 
verständlich; denn der Außenbau ist stilistisch bis zu einem gewissen Grade das 
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Spiegelbild der Innenarchitektur. Wir wissen, gerade im Außenbau der altchrist- 
lichen Kirchen war die Ornamentalität besonders stark hervorgetreten. Im äußer- 
sten Gegensab dazu gibt sich die romanische Kirche auch nach außen hin als 
Gruppenbau. In regelmäßiger Gruppensymmetrie sind die einzelnen Bauglieder 
plastisch isoliert und doch reliefartig vor der Sehebene zu klar erfaßbarer Einheit 
zusammengefügt. Eine Ostchoranlage, in der über derFlächenordnung des Apsi- 
diolenkranzes das Halbrund des Chores hervorragt, zu Seiten die abschließenden 
Wände der Querschiffe, darüber der Giebel derVierung, erhöht durch denVierungs- 
turm, das alles plastisch gegliedert durch Strebepfeiler, Halbsäulen, Blendbogen, 
Fenster und Zwerggalerien - eine solche Choranlage wirkt als Relief tektonischer. 
Körper, die bei aller isolierenden Betonung des Individualwertes durch ihren Zu- 
sammenschluß die gegliederte Innenraumeinheit symbolisieren,welche sie begren- 
zen. Dieselbe statisch kubistische Vergesellschaftung der tektonischen Körper hier 
wie im Innenraum.Amssttärksten sprichtsichdieldee der zur Höhe strebenden Grup- 
peneinheit in der Anlage der Türme aus. Im Gegensat zur altchristlichen Regel des 
Beiseitestellens eines Glockenturmes verbindet der romanische StildenTurm oder 
meist das System der Türme mit dem Bau, und das System ist dann gruppen- 
symmetrische Ordnung von statischer Gleichgewichtsverteilung, am schönsten 
und reichsten in der von Cluny ausgehenden Anlage des Zentralturmes über der 
Vierung mit zwei seitlichen Begleitfürmen und zwei Westtürmen neben dem 
Portal. 
Diese Gesamtordnung der tektonischen Baukörper zur Gruppeneinheit empor- 
strebender Raumindividuen wird noch zu reicher rhythmischer Lebendigkeit er- 
hoben durch die Plastisierung der Außenmauern. Um die Größe des Gegensapes 
zu ermessen, der hier zwischen dem romanischen und altchristlichen Bau besteht, 
ist zu bedenken, daß dieser in der Regel Backsteinbau, jener grundsäßlich Hau- 
steinbau ist. Ornamentalität und Plastizität erwirken naturgemäß den Wechsel im 
Material. Alle plastischen Einzelformen aber, die am romanischen Außenbau 
auftreten, in einem Reichtum, der immer maßvoll zu statisch isolierender Ordnung 
gebracht ist, die Strebepfeiler (in den französischen Gebieten), die Lisenen und 
Bogenfriese, die Pilaster und Halbsäulen, die Blendarkaturen und mannigfaltigen 
Fensterformen und endlich als besonders charakteristisch die Zwerggalerien, sie 
alle haben formal nicht etwa struktiven Wert und Ausdruck, sie sind nicht, wie 
nachmals in der Gotik, die aufbauenden Bestandteile eines Gliederbaues, sie ver- 
sinnlichen nur die tektonischen Funktionen der Mauer, sie symbolisieren das indi- 
viduell plastische Leben der Mauer. Gerade weilhier am Außenbau struktiveFunk- 
tion der plastischen Einzelformen nur selten vorliegt, tritt die Plastisierung der 
Mauer als bloßes Stilmoment um so deutlicher hervor. 
Hier haben wir insbesondere der wundervollen Schöpfung des romanischen Por- 
tals zu gedenken. Da sind in den abgestuften Reihen der wechselnden Pfeiler und 
Säulen und der Archivolten über dem mittleren Tympanon jene Plastisierung der 
Mauerflächen und jene Vereinigung von Gruppensymmetrie und Reihung zu einem 
Formtypus gediehen, der für sich selber alle Stilbestimmungen der romanischen 
Gruppeneinheit zu vollendeter Gestalt herausstellt und doch nur Einzelklang und 
Auftakt ist zu dem reichen Strophenbau des Ganzen. 
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Stilistisch erfüllt die Gliederung der Außenmauern noch eine zweite Aufgabe: sie 
charakterisiert die Mauern als Grenzflächen der inneren Raumindividuen gegen 
den Allgemeinraum; sie stellt deren rhythmisch organisierten Bezug zum polar 
kompositionell vorausgesesten Allgemeinraum dar. Denn hier ist alles durch kräf- 
tigen Vor- und Rücksprung der plastischen Einzelformen und Ornamentierung 
auf Helldunkel-Wirkung gestellt. 

Es entspricht derzwischendem Romanischen und Altchristlichen noch bestehenden 
stilistischen Gemeinsamkeit, wenn in der Ornamentation des Inneren wie des 
Äußeren der romanischen Kirche Polychromie und Polylithie (Inkrustation) be- 
stehen bleiben. Denn diese kennzeichnen hier wie dort die tektonischen Formen als 
polar kompositionell in die Sphäre des Allgemeinraumes erhoben ; sie kennzeich- 
nen insbesondere die Mauerflächen als Grenzschichten. Aber der Wandel, der sich 
dennoch in der Ornamentation vollzieht, ist um so charakteristischer. Immer mehr 
konzentriert sich die farbige Ornamentierung in den romanischen Kirchen auf die 
plastisch hervortretenden Glieder der Wandflächen, auf Säulen und Pfeiler, die 
Laibungen und Stirnseiten der Archivolten und die Gewände der Fenster. Und in 
steigendem Grade wird aus dem bloß farbig aufgetragenen Ornament ein skul- 
piertes; auch das Flächenornament wird plastisch individualisiert. Und zwar tritt 
das in dem Maße hervor, als die Möglichkeit einer durchgehenden Wandbemalung 
durch die steigende Plastisierung der Mauer bei fortschreitendem Gewölbebau 
fortfällt. Bemalte Decken, farbige Fußböden, dieFensterverglasung in bunten Far- 
ben an den hervorragenden Stellen des Baues, am Chor oder an den Nonnen- 
emporen, bleiben auch dann noch erhalten. | 
Indem aber die farbig plastische Ornamentierung, in den geometrischen wie vege- 
tabilen und figürlichen Mustern kubistisch stilisiert, nach wie vor teppichartig die 
Flächen- und Formglieder überzieht, indem sie nirgends Bezug zur struktiven Be- 
deutung des von ihr überzogenen Formgliedes nimmt, versinnlicht gerade sie am 
prägnantesten die Zugehörigkeit aller plastisch tektonischen Körperformen zur 
Wandfläche, zur Grenzschicht, jene Hauptbestimmung des Stils, welche das Ro- 
manische von der Gotik absondert. | 


WENDEN wir uns jest denjenigen Anfängen des romanischen Gruppenbaues zu, 
die sich nach unserer Behauptung im griechischen Osten finden. Wie sehen diese 
Anfänge aus? Man muß die Fragerichtig verstehen. Es handelt sich um erste Äuße- 
rungen der Umwandlung des ornamentalen Stils. Wir können also von vornherein 
nur erwarten, innerhalb der Ornamental-Tradition, also am spezifisch byzantini- 
schen, basilikal gewandten Zentralbau, Formveränderungen auftreten zu sehen, 
die den Stilbestimmungen des Romanischen erwachsen. 

Unmittelbar nach dem Bildersturm tritt ein neuer Bautypus in den Vordergrund, 
die Kreuzkuppelbasilika, und es läßt sich nicht verkennen, daß in Idee und Ent- 
wicklung dieses Systems das Schema des ornamentalen Reihens von Raumindi- 
viduen durchsett wird vom Motiv des Gruppierens um eine zentrale Dominante. 

In der einfachen Kuppelbasilika war dem in der Regel dreiteiligen Presbyterium, 
dem Bema, vor der Mittelapsis als Chorverlängerung ein rechteckiger Raum- 
teil vorgelagert, wie ihn quadratisch auch die romanischen Kirchen haben. An die- 
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sen schloß sich der mittlere Kuppelraum, dem noch ein oder mehrere Raumteile 
zur Verlängerung des Mittelschiffs folgten. Zu beiden Seiten lagen die einfachen 
Nebenschiffe, und vorgelagert war nach Westen in der ganzen Breite aller Schiffe 
der Narthex, die Vorhalle. Die Grundform ist das mauerumschlosseneRechteck. 
Von hier aus läßt sich die Änderung am besten erkennen, welche zur Kreuzkuppel- 
basilika führt. Vom mittleren Kuppelraum aus strahlen nach allen vier Seiten ton- 
nenüberwölbte, gleichlange Kreuzarme aus. Sie sind in der Regel der rechteckigen 
Grundform eingefügt, und die beiden Seitenarme durchseten die Nebenschiffe. 
Da ist offenbar eine der romanischen Vierung entsprechende Dominante, ein Zen- 
tralindividuum geschaffen, um das sich die Kreuzarm-Individuen gruppieren. Fü- 
genwir gleich hinzu, daß sich von jest an dieKuppelmauern über das Dach erheben 
und zum hohen, fensterdurchbrochenen Tambour gestalten, so bleibt kein Zweifel, 
daß es sich hier um Schaffen einer Gruppendominante handelt im Gegensa& zum 
Gesamtraum-Bezug der rein byzantinischen Kuppel. 
Es ist für ein frühes Stadium der neuen Stilabsicht charakteristisch, daß bei dem 
ältestenerhaltenenFall, an der Klosterkirche von Scripu in Böotien!!? die seitlichen 
Kreuzarme die Umfassungsmauern der Nebenschiffe durchbrechen und nach außen 
vorspringen. Nicht weniger charakteristisch für die neue Auffassung des Raum- 
gliedes alseigenwertiges Individuum ist dann die Durchbildung derForm zur Fünf- 
kuppelkirche: die von denKreuzarmen frei gelassenen vierEckkompartimente der 
Nebenschiffe werden mit Kuppeln bedeckt. Diese wachsen ebenso über das Dach 
hinaus und gesellen sich der Hauptkuppel als niedrigere Nebenkuppeln zur sym- 
metrischen Gruppe bei. Das Fünfkuppel-System erfährt in der wahrscheinlich dem 
10. Jahrhundert angehörigenKilisseeDschami zuKonstantinopeleineErweiterung 
(Tafel XVI Abbildung 55). Die Verhalle, über die Gesamtbreite der Schiffe seitlich 
hinausragend, erhält drei Kuppelräume, und zwischen Vorhalle und Naos schiebt 
sich als dessen Verlängerung ein Raumstück ein, das ebenfalls im Mittelschiffsteil 
kuppelüberwölbt ist. 
Isoliert und in statischem Gleichgewicht zu einander gelagert, bilden die einzelnen 
Raumglieder in der Kreuzkuppelbasilika die regelmäßige Aufteilung der Raum- 
gesamtheit.In ihrer rechteckigen Umspannung, aus der meist nur die Apsiden her- 
vorragen, bleiben sie in weit höherem Grade die bloßen Bestandteile der Raum- 
gesamtheit, als es dem entwickelten romanischen Stil entspricht. Aber Überkuppe- 
lung und Gruppenbildung machen die Betonung ihres Eigenwertes unverkenn- 
bar und heben sie aus der Ornamentalität heraus zu romanisch bestimmten Raum- 
individuen. 
Großartige Vollendung findet das damit umschriebene Ziel der Kreuzkuppelbasi- 
lika in dem abweichenden Typus desKatholikons von Hosios Lukas!"? zu Stiris in 
Phokis aus dem Anfang des 11. Jahrhunderts. Ein gewaltiger Kuppelraum legt sich 
vordasdreiteiligeBema in dessen ganzer Breite so, daß dieKuppel auf acht Stüßen 
ruht an Stelle der früheren vier. Kreuzgewölbte Nebenräume umschließen Kuppel- 
raum und Bema und ergänzen das Ganze zum komplizierten Gruppensystem un- 
ter der starken Dominante des Haupt-Kuppelraumes. Ähnliche Gestaltung zeigt 
die etwas spätere Klosterkirche zu Daphni!"°. 
Fragt man, wie sich im inneren Aufbau des Tektonischen die romanische Stilten- 
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denz äußert, so findet man das gleiche Ergebnis. Zwar bleibt die ornamentale 
Struktur des Tektonischen und der Kolorismus der Gesamtausstattung gewahrt. 
Doch in steilen Proportionen erheben sich überdünne Rundsäulen, wo früher Pfei- 
ler und Mauer allein herrschten. Vor allem aber: die Gruppensymmetrie übertönt 
in neuem, das Raumindividuum als solches auszeichnendem Sinn die Reihung. In 
deneinzelnenRaumteilen verbinden sich die Arkaden der verschiedenen Geschosse 
mit einander und mit den schlanken und hohen, meist gruppierten Rundbogenfen- 
stern zur emporstrebenden Einheit. Das geschieht in so starkem Gegensap zur 
Reihenordnung des Tektonischen in den ornamental byzantinischen Bauten, daß 
die grundsäßliche Veränderung der Formabsicht ohne weiteres hervortritt. 
Der Außenbau läßt vollends keinen Zweifel an dem Stilwandel übrig. Auch im by- 
zantinischen Kirchenbau hatte das Äußere die schlichte, ungegliederte Glattheit 
der frühchristlichen Basilika beibehalten. Selbst an der Hagia Sophia läßt das 
formlose Äußere nicht die Pracht des Inneren vermuten. Die Ziele desromanischen 
Stils, Gruppenbau und Plastisierung der Mauer, brachten naturgemäß das Hervor- 
treten der Formabsicht nach außen hin. Und nun betrachte man etwa die Fassaden- 
Ansicht der Kilissee Dschami (Tafel XVI Abbildung 55). Sie ist ein reliefartig ge- 
schichteter Gruppenaufbau plaltisch tektonischer Körper. In zwei Geschossen ilt die 
Wand der Vorhalle gegliedert. Unten zu beiden Seiten des rundbogigen Portals 
je eine Reihe von Säulenarkaden und flachrunden Wandnischen in gruppensym- 
metrischer Ordnung; darüber auf durchlaufendem Gesims eine Reihe von bogen- 
umrahmten Fenstern, zu zweien oder dreien in gruppensymmetrischem Wechsel 
zusammengefaßt derart, daß jede Gruppe von Blendbogen überspannt ist. Über 
das an die Blendbogen stoßende Dachgesims erheben sich die drei niedrigen 
sechsseitigen Trommeln der Vorhallenkuppeln, durch Blendarkaden auf Ecksäu- 
len und flache Nischenvertiefung ringsum in den Seiten gegliedert. Nach rückwärts 
ragen Giebelwand und Dach des Hauptraumes in breiter Lagerung und geringer 
Höhe vor, und über das Dach steigt hinter der mittleren Vorhallentrommel der hö- 
here Tambour des vorderen Hauptraum-Teilesempor, reich geschmückt durch den 
umlaufenden Kranz von nach innen abgetreppten Bogen auf Ecksäulen, zwischen 
denen tiefwandige Fensternischen ins Innere weisen. 
Echt romanisch ist hier die Gruppensymmetrie von der Reihung durchsest und 
sind nach der Höhe zu die Ordnungen abgewogen in rhythmischer Proportionie- 
rung. Durch Säulen, Nischen, Fensterordnungen, abgetreppte Blendbogen und 
Gesimse ist die Wand überall plastisiert. Gewiss, breite Lagerung der Wand- 
flächen, stärkere Betonung der Reihensymmetrie und eine gewisse Hemmung im 
Emporsteigen der Glieder sondern diesen Gruppenbau noch ab von der späteren 
Art romanischen Aufbauens. Aber grundsäßlich bietet er im kompositionellen Ver- 
fahren dasselbe Bild wie etwa dieromanische Ostchoranlage. Und diefe Fassaden- 
gestaltung ist nicht etwa vereinzelter Fall; sie ist vielmehr in allen Besonderheiten 
des Gruppenbaues und der Mauerplastisierung charakteristisch für die ganze 
Phase der ostgriechischen Romanik. 
Byzanz ist in der romanischen Periode immer noch das Zentrum der Kultur. Was 
im Romäerreich für die Stilbildung geschaffen wurde, wirkte sich weithin nach allen 
Seiten aus. Die aquitanischen Kuppelkirchen sind wesentlichster Bestandteil der 
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romanischen Architektur und unzweifelhaft direkte Abkömmlinge mittelbyzanti- 
nischer Bauten. Man wird aus diesem Gesichtspunkt, auch für die Architektur, das 
Bild der romanischen Stilgenese kunstgeschichtlich umfangreicher und unabhän- 
gig von den Schranken eines bloß lokalen Typs zu zeichnen haben. 


UM die Wende des 8. zum 9. Jahrhundert blühen auch im Abendlande jenseits und 
diesseits der Alpen die Anfänge des romanischen Kirchenbaues empor. Das be- 
darf keines besonderen Nachweises mehr. Dehio hat es ausgesprochen und be- 
gründet, daß schon die karlingisch-ottonische Architektur romanisch ist, daß sich 
da an der Basilika älle jene Veränderungen des Typus vollziehen, welche für den 
romanischen Bau grundlegend sind. Erweiterung des Grundrisses zur Gestalt 
des lateinischen Kreuzes, Doppelchor, Doppeltranssept, häufiges Erseten der 
Säule durch den Pfeiler oder Stüßgenwechsel, Krypta und Glockenturm über der 
Vierung, das sind diese wesentlichen, dem einfachen Schema hinzugefügten Mo- 
tive, welche darauf ausgehen, den Reihenbau in den romanischen Gruppenbau zu 
verwandeln. Dazu treten auch schon die charakteristischen Formelemente zur 
Plastisierung der Mauer und zur Individualisierung der Raumglieder. 
Im ganzen kennzeichnet diese Anfänge die Hinwendung zu römischen und orien- 
talischen Formen des Frühchristlichen. Dessen plastisch Massenkubisches ist das- 
jenige Prinzip, das die Romanik im Gegensat& zum ornamental Flachen und Line- 
aren des Byzantinischen auch in der Architektur erneuert und zum Kernmotiv des 
Stils erhebt. Auch in der Baukunst ist jene stilistisch gebotene Hinwendung zum 
Frühchristlichen das, was man mit Verkennung der treibenden Motive als karlin- 
gische Renaissance der Antike bezeichnet. 
Wie sehr essich hierbei um Überwindung des Byzantinischen durch das individuell 
Plastische der Romanik handelt, das vermag am besten das Aachener Münster 
Karls zu zeigen (Tafel XVIll Abbildung 59). Wie es scheint, eine Nachbildung von 
San Vitale zu Ravenna, in den Maßen mit diesem Bau fast übereinstimmend. Aber 
der Zentral-Kuppelraum ist von 16 Raumindividuen umringt, die, im Untergeschoß 
kreuzgewölbt, sich um ihn gruppieren. Mauerpfeiler tragen über vorspringenden 
Deckplatten die Bogen der Kreuzgewölbe so, daß der plastische Bigenwert der 
Raumteile stark hervortritt. Am entschiedensten spricht der Wandel des Formge- 
fühls im Aufbau des Kuppelraumes. Die acht massigen Pfeilerarkaden, die hart 
an einander stoßend das Untergeschoß bilden, die doppelt so hohen, aber nicht 
weniger massenkubisch wirkenden Pfeilerarkaden des Obergeschosses, die auf 
dem kräftig vorspringenden und plastisch profilierten Gesims aufstehen ; zwischen 
diesen oberen Pfeilern als Füllung je zwei über einander stehende, wieder durch 
kräftiges Gesims getrennte Säulenstellungen; die durchlaufenden Gesimse an 
den unteren und in der Mitte der oberen Pfeiler; endlich die Abstufung der obersten 
Arkadenbogen nach innen - das alles steht in offenbarem Gegensat zur ornamen- 
talen Flächenherrschaft und -gliederung in San Vitale. Die massenkubisch tekto- 
nischen Körper schaffen hier, echt romanisch als Plastisierung der Mauer, den Auf- 
bau. Und sie schaffen ihn in betont gruppensymmetrischer Ordnung, die von der 
Reihung nur noch durchsett wird. 
Mag nun das Aachener Münster wirklich nach dem Vorbild von San Vitale errich- 
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tet worden sein oder nicht, das ist stilgenetisch ziemlich gleichgültig. Stilgenetisch 
istder vorhandene Gegensaßbeider Bauten entscheidend. Die Tatsache des Aache- 
ner Münsters erweist in ihrem Zusammenhang mit der übrigen zeitgenössischen 
Architektur, daß die seit dem 5. Jahrhundert herrschende Formgesinnung des By- 
zantinischen sich um 800 der romanischen Stilbestimmtheit zugewandt hat. 

Die meisten jener Planveränderungen der Basilika, die vorhin angeführt wurden, 
sind an sich keine absoluten Neuerungen, keine spezifisch romanisch abendländi- 
schen Formmotive. Manche von ihnen, wie der Doppelchor, das östliche Quer- 
schiff, die Verwendung von Pfeilern und der Stütenwechsel, finden sich häufig, 
wie schon erwähnt wurde, in den frühen Mönchskirchen des Orients. Sie sind also 
schon dem Frühchristlichen eigentümlich. Aber auch das ist stilgenetisch nicht 
entscheidend. Jett, in der beginnenden Romanik, werden sie zu fundamentalen 
Formmotiven, die dem Hervorbringen des stilgerechten Bautypus, dem Gruppen- 
bau, dienen. Die hinzutretenden Bauglieder werden demgemäß in neuem Sinne 
verwandt. Wenn in frühchristlichen Basiliken sich ein Querschiff zwischen Lang- 
haus und Chor einschob, so legte es sich als ungeteiltes Rechteck quer vor die 
Langhausschiffe, und zwar ohne Maßbezug zu den anderen Raumgliedern, und 
ohne über das LImfassungsviereck des Ganzen nach den Seiten vorzuragen. In 
der beginnenden Romanik schon bildet das Querschiff in seinem mittleren Teil 
die Vierung, die jest nach den beiden seitlichen Kreuzarmen sowohl wienachLang- 
haus und Chor zu durch Pfeiler und Gurtbogen abgesondert ist; die Kreuzarme 
ragen über die Außenmauern der Nebenschiffe hinaus und stehen in räumlicher 
Verbindung mit diesen. Die Vierung aber wird das Grundquadrat, nach dem sich 
die anderen Raumindividuen richten. War die Chorverlängerung in frühchrist- 
lichen, orientalischen Basiliken ein Rechteck, so wird sie jegt dem Grundmaß ent- 
sprechend zum Quadrat. Das alles aber sind Schritte zur Verwirklichung des 
Gruppenbaues, und sie sind schon um 820, wie der erhaltene Grundriß beweist, an 
der Abteikirche von St. Gallen!!® getan. 


WENN nun auch die eigentliche Durchbildung des romanischen Architektur- 
systems dem Abendlande angehört, so entwickeln sich doch, wie bei Betrachtung 
der frühchristlichen Basilika (Seite 200) beschrieben wurde, eine Anzahl von Form- 
elementen und gewisse Grundzüge des romanischen Baues schon in der Zeit des 
ornamentalen Stils im Orient, in Syrien vor allem und in Kleinasien. Wir haben 
die Tatsache vor uns, daß im syrisch-palestinensischen Kunstkreise nicht nur in 
der Architektur, sondern auch in Relief und Buchmalerei der noch plastische Mas- 
senkubismus des Frühchristlichen sich erhält und die byzantinische Ornamentali- 
tät nicht in voller Reinheit zur Geltung kommt. Auch machen es die kunstgeschicht- 
lichen Untersuchungen wahrscheinlich, daß mit dem Beginn des Mittelbyzantini- 
schen von dort die Formeinflüsse sowohl in den griechischen Osten wie in das 
Abendland einströmen, da sie der neuen Formgesinnung entgegenkommen. 

Hier liegt also die Erscheinung vor, daß ein bestimmtes Randgebiet sich bis zu 
einem gewissen Grade der allgemeinen Stilentwicklung entzieht. Dabei war ge- 
rade diesesGebiet entscheidend für die Erzeugung der frühchristlichen Formweise, 
also derjenigen, in welcher das individuelle Moment des Massenkubischen noch 
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bestimmend bleibt. Es führt seine Kunst in demselben Sinne weiter und wird In 
dem Augenblick wieder wirksam, wo das Moment der Individualgeltung für die 
allgemeine Stilgenese zum Hauptmotiv wird, im Romanischen. 

Die geistige Disposition jener orientalischen Gebiete erscheint dauernd bestimmt 
durch die Kategorie der Individualität in ihrer Bindung an das allgemeine geistige 
Wesen der Transzendenzanschauung. Wenn uns die Kunst hierfür nicht Beweis 
genug ist, so sagen es uns die Geschichte der Theologie und die religiöse Haltung. 
Hier hat das orientalische Mönchswesen feine eigentliche Stätte. Hier istniedasby- 
zantinische Staats- und Kultuskirchentum die Norm des christlichen Lebens gewor- 
den. Es ist Mönchskunst, die hierals Außenposten durch Jahrhunderte weiter wirkt. 
Als Außenposten haben wir diese Kunst anzusehen, der sich infolge der besonde- 
ren Bedingungen nicht ganz dem Gang der Stilentwicklung einreiht. Verfehlt ist es 
daher, von ihm aus diesen Gang konstruieren zu wollen; zu sagen, die Romanik 
seiin Syrien entstanden. Die Konstruktion der Stilentwicklung bedarf allgemeine- 
rer Gesichtspunkte als solcher äußeren Einflüsse. Wir werden später bei der Gotik 
einen zweiten Fall finden, ein Randgebiet, das in ähnlicher Weise ANGepesien 
ist, die irisch-angelsächsische Kunst. 


DIE ROMANISCHE PLASTIK. Die stilistische Allgemeinform der romani- 
schen Plastik entsteht mit einer gewissen naturalistischen Begrenzung vielleicht 
schon während desBildersturms, sicher unmittelbar nach ihm in der byzantinischen 
Kunst. Was man mittelbyzantinische Plastik nennt, ist romanisch. Die erhaltenen 
Ikonen-Reliefs erweisen es ebenso wie die Arbeiten der Kleinkunst, vornehmlich 
die Elfenbeinskulpturen. 
Wir verfolgen das an dem Tafelwerk »Königliche Miissen; zu Berlin, Beschreibung 
der Bildwerke der christlichen Epochen. Die Elfenbeinwerke«. Die byzantinische 
Elfenbeinplatte Tafel 4 Abbildungen 7 dieses Werkes ist der obere Abschluß eines 
Kreuzes aus der zweiten Hälfte des 9. Jahrhunderts. Sie stellt in Halbfiguren auf 
der einen Breitseite die Krönung Leos VI. durch Maria, auf der anderen Christus 
zwischen Petrus und Paulus dar. In den stilwesentlichen Zügen hat sich hier der 
Wandel aus der ornamentalen zur plastisch romanischen Reliefform vollzogen. 
Unsere Abbildung 80 Tafel XIV zeigt die eine der Breitseiten. 
Durch Umrahmung ist eine kastenartig flache Raumschicht abgegrenzt, der Hin- 
tergrund wirkt als deren einheitlicher, ebener Abschluß, die Figuren schaffen zu- 
sammen mit dem Rahmen die ebenso einheitliche Vorderebene, und die nach dem 
Grunde zu verlaufende, plastisch runde Modellierung der Figuren schließt Vorder- 
ebene und Grund zur Einheit zweier Momente zusammen. Die Struktur der Figu- 
ren ist im Gegensat zur ornamentalen Linearität massenkubisch mit gedrungenen 
Proportionen und strenger Isolierung der inneren Glieder. Der Linienrhythmus ist, 
ohne Einbuße an Reichtum und Helldunkel-Lebendigkeit, in den Dienst dieser 
plastischen Struktur gestellt. 
Denken wir an unsere frühere Feststellung der ornamentalen Reliefform mit dem 
Zusammenfließen von Figuren und Grund zu ununterschiedener Formeinheit, so 
sehen wir die totale Veränderung: ein völlig neuer Bezug von Einzelformen und 
Grund ist geschaffen, ein neues Verhältnis der Figuren zur tektonischen Basis und 
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damit neue Figurenstruktur. Es ist in diesem Werk bei aller noch vorhandenen 
Bindung andieornamentale Tradition in solcher Reinheit geschaffen, daß esgrund- 
säßlich für die ganze romanische Periode gilt, veränderlich nur nochin immanenter 
Entwicklung, welche die einzelnen Züge frei entfaltet und diesen Kern der Allge- 
meinform bereichert. Wir werden zu erkennen haben, inwiefern die vorliegende 
Reliefform die romanische Stilbestimmtheit ausspricht. 
Ulm die Stellung der Figuren in der Vorderebene zu erkennen, betrachten wir den 
Fries mit Darstellungen aus der Geschichte Josefs (Tafel 6 Abbildungen 15 und 14 
des Berliner Werkes). Frontalität der Figuren vereinigt sich in bestimmter Weise 
mit individuell freier Haltung. Die Frontalität bleibt der kompositionelle Rahmen, 
in den sich verschiedene Grade der Profilstellung im einzelnen und zumal bei klei- 
neren Figuren einfügen. Fast an keiner Figur, sofern sie nicht ausgesprochen ins 
Profil gestellt ist, erscheint die Frontalität streng in ornamental byzantinischer Art 
durchgeführt. Der Leib ist zwar meist in ganzer oder fast ganzer Vordersicht in die 
Ebene ausgebreitet; aber sowohl die Gliedmaßen wie Kopf und Schultern sind 
davon abgedreht und zur Seite gewandt, um die szenische Beziehung zu schaffen. 
Doch es ist nicht etwa der inhaltliche Zweck, der die Formart erzeugt, sondern es 
ist allgemeingültige Stilbesonderheit des Romanischen, die darin zutage tritt. Der 
Sinn wird aufden erstenBlick deutlich :die frontale Ausbreitung der Figurenflächen 
schafft die einheitliche Vorderebene, aus der kein Teil herausragt, und alle seitlich 
gewandten Körperteile sind wiederum möglichst flach derselben Ebene eingeord- 
net. Soweit also - das ist allgemeiner Grundsaß - die Herstellung einer einheitlich 
wirkenden Vorderebene durch die Figuren es erfordert, bleibt im Romanischen die 
Frontalität gewahrt, und innerhalb dieser Bindung regt sich erst das freie Spiel 
individueller Gestaltung. 
Einige Züge sind noch hervorzuheben, die wiederum typisch bleiben. Die Arme er- 
scheinen entweder um der Ebene willen eng an den Körper gebannt, treten nie frei 
nach vorn, oder sie werden seitlich flach in die Ebene gestreckt. Wo Figuren hinter 
einander stehen, sind sie,wieder um des Ebeneneindrucks willen, über einander 
geordnet, oder die vordere verdeckt ohne Rücksicht auf den mangelnden Raum 
die hintere Figur, die nur an den von der vorderen freien Teilen herausragt. Ist eine 
Figur frontal sigend dargestellt,'so sind Unterschenkel und Oberkörper mit stärk- 
ster, fast aufhebender Verkürzung der Oberschenkel aneinander gefügt. Alle na- 
türlich perspektivisch zur Tiefe führenden Teile sind schräg in die Höhe gestellt, 
in die Ebene gebreitet. 
Als wichtiges Kriterium des romanischen Reliefs bringt dieses allgemeine Form- 
schema das volle Haften der Figuren am Grunde. 
Betrachten wir noch, um die kompositionelleOrdnung der Figuren im reifen byzan- 
tinisch-romanischen Relief kennen zu lernen, die Darstellung der Himmelfahrt 
- Christi aus dem 12. Jahrhundert (Tafel 11 Abbildung 27 des Berliner Werkes). Wir 
finden dasselbe Wertverhältnis der Symmetriearten, das wir am romanischen 
Kirchenbau feststellten: betonte Gruppensymmetrie innerhalb der durchgehenden 
Reihung. Maria und ihr zu Seiten je sechs Apostel bilden unten eine gruppenhaft 
geordnete Reihe, mit dieser schließt sich die obere Gruppe der vier die Christus- 
Mandorla tragenden Engel zum Gruppenaufbau des Ganzen zusammen, und in 
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der oberen Gruppe erwecken wieder die beiden unteren Engel ebenso wie die bei- 
den oberen deutlich den Eindruck der Reihung. - Das Relief ist schief gegen den 
Rahmen gesest, als ob dieser nachträglich falsch angebracht wäre, so daß man 
das Stück etwas drehen muß, um die kompositionelle Ordnung richtig zu erken- 
nen. - Dieses selbe Verhältnis der Symmetriearten zueinander läßt sich am Bau 
der meisten anderen mittelbyzantinischen Elfenbeinwerke aufweisen: stets ist die 
Gruppensymmetrie das betonte Kompositionsschema, und vielfach ist sie durch- 
zogen von Elementen der Reihung. 


JEDEN Zweifel, daß im frühen 9. Jahrhundert auch im Westen grundsäßlich der- 
selbe Formbau einsett, behebt ein Blick auf die erhaltenen Elfenbeinarbeiten. - 
Im BerlinerMuseum der Buchdeckel mit Verkündigung (Tafel 12 Abbildung 28 des 
Berliner Werkes) und das Relief mit Abendmahl und Fußwaschung (Tafel 14 Ab- 
bildung 29 daselbst). - Daß zwischen den Arbeiten des 9. und denen der folgenden 
Jahrhunderte bis ins 12. hinein im Formbau Übereinstimmung herrscht, muß eben- 
so auf den ersten Blick erkannt werden. Stilwesentliche Unterschiede im Form- 
bau, wenn wir vorerst von der dennoch vorhandenen Erscheinungsverschieden- 
heit der Figurenstruktur absehen, bestehen nicht zwischen den mittelbyzantini- 
Schen und westeuropäischen Arbeiten, einschließlich also der italienischen. Es ist 
in der Tat die romanische Allgemeinform, die sich fast ausnahmslos in den Ar- 
beiten vorfindet. 
Aber freilich, wenn auch in den westlichen Reliefs das Mittelbyzantinische offenbar 
Vorbild ist und sein Einfluß immer wieder hervortritt, so bildet sich deutlich ein 
Unterschied heraus, zwar nicht in der Konstitution des Formganzen, wohl aber in 
der Figurenstruktur. Der Westen gelangt da zu strengem Massenkubismus in ge- 
drungenen Proportionen mit breit flachen Flächen, die vielfach leer bleiben, und 
in welche die Linien oft nur eingeritt sind. Die mittelbyzantinischen Werke ver- 
harren in der Regel mit schlanken Proportionen und geschult differenzierterLinien- 
führung in einer Gestaltung derFigur auf organischer Grundlage.Das läßtsichna- 
türlich nicht durch geringeresKönnen der Westländischen erklären. Schon derEin- 
banddeckel des Tutilo'!?, der um 900 entstanden ist, und etwa aus der Zeit Ottos Ill. 
die Elfenbeintafel mit Christus und den vier Evangelisten im Berliner Museum'!® 
müßten solche Deutung unmöglich machen, wenn auch unbestreitbar in den mittel- 
byzantinischen Arbeiten die Höhe und Schulung der Tradition nachwirkt. 
Es handelt sich in Wahrheit um eine Phasendifferenz der Stilbildung, und gerade 
für die Stellung des Mittelbyzantinischen zur Romanik ist es von entscheidendem 
Gewicht, das zu erkennen. 
Das mittelbyzantinische Reliefist erstes, naturalistischesStadium desromanischen 
Stils. Es durchsett auflösend die ornamentale Tradition mit den Individualwerten 
der Figuren. Die menschliche Gestalt als einzelne, als Individuum, wird ihm zum 
Motiv der Formerneuerung. Es sett der Ornamentalität die Differenzierung von 
Vorderebene und Grund entgegen vermöge des neuen Individualwertes, esschafft 
mit den Figuren die vordere Formfläche ; aber eskonzipiert auch die Figurenstruk- 
tur naturalistisch ohne strenge Bindung an das kubistische Stilgesep. Das ist 
formlogisch notwendiger Anfang der Stilbildung. Romanifcher Naturalismus kann 
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nur bedeuten: Auflösen der ornamentalen Tradition durch Individualerfassung 
der Einzelformen ohne deren strenge Bindung an das Stilgese&, doch mit Einlage- 
rung in eine vordere Formfläche. 
Wir haben als erstes Beispiel mittelbyzantinischer Elfenbeinwerke absichtlich die 
Platte mit der Krönung Leos VI. gewählt, weilhier, fast antizipierend, das Massen- 
kubische und Gedrungene der westlichen Formweise anklingt. Im allgemeinen 
spiegeln dagegen die mittelbyzantinischen Figuren die natürliche, organische Ge- 
stalt wieder. Nur summarisch sind ihre Gliedflächen in dieVorderebene gelagert. 
Von da aus schmiegen sie sich der einzelräumlich plastischen Bildung des Körpers 
an. Sie haben vorwiegend die Funktion, die Gestalt als einzelne zu konstituieren., 
Daher sind sie fließend modelliert, und ihre Linienzüge dienen dieser fließenden 
Helldunkel-Modellierung. Es ist die kaiserrömische Figurenstruktur, die hier der 
mittelbyzantinischen Kunst folgerichtig zum Vorbild wurde, die sie aber dennoch 
dem romanischen Formbau einordnete. 
Wie sehr es sich anfänglich im mittelbyzantinischen Relief um solchen an die kai- 
serrömische Kunst anknüpfenden Naturalismus und Individualismus handelte, er- 
weisen aufs deutlichste eine Reihe von frühen Arbeiten. In ihnen tritt der Naturalis- 
mus mit fast formloser, zum Episodischen neigender Kraßheit auf. DerBuchdeckel 
mit Darstellung der Fußwaschung (Tafel 4 Abbildung 9 des Berliner Werkes) zeigt 
die zwölf Apostel zu heftig bewegter Masse vereint, die formal als Ebene von 
lebendigstem Linienrhythmus und plastischem Helldunkel-Spielwirkt.Einschöner 
Beleg dafür, wie hier die beginnende romanische Stilbildung die Linie aus ihrer 
ornamentalen Funktion heraushebt und zum Hauptmittel der Darstellung indivi- 
duellen Wertes macht. Wie in diesem Relief, ist auch in dem nah verwandten Buch- 
deckel mit Einführung der Jungfrau in den Tempel (Tafel 4 Abbildung 9A des Ber- 
liner Werkes) die ornamentale Frontalität der Figuren vermöge der neuen Wert- 
betonung derEinzelformen ausgeschaltet. Aber dabei sind naturalistisch dieGren- 
zen überschritten; die Figuren sind so frei gestellt, wie es der ausgeprägte Stil 
nicht mehr kennt. 
Wenn auf dem Buchdeckel mit dem Einzug Christi in Jerusalem (Tafel 5 Abbil- 
dung 10 des Berliner Werkes) der Naturalismus in Gestaltung der den Heiland 
empfangenden Einwohner zu bösem Genre entartet, und wenn in der Darstellung 
der vierzig Märtyrer (Tafel 5 Abbildung 8 daselbst) diese zur gedrängten Masse 
von nackten Gestalten in erregt verkrümmten Stellungen verschmolzen sind mit 
dem offensichtlichen Bestreben, die Körper möglichst natürlich wiederzugeben, so 
wird man solche » Naturnähe« zu begreifen haben aus der das Romanische bestim- 
menden, neuen Geltung desIndividuums. Stilstrengere Werke schaltenauch imMit- 
telbyzantinischen dieses äußerste Maß von Naturalismus wieder aus. Aber in der 
. Figurenstruktur bleibt das mittelbyzantinische Relief vermöge der Tradition, die 
inihm nachwirkt, und welche die griechische Kunst nie ganz aufgegeben hat, an die 
organisch funktionale Haltung der Gestalten gebunden. Der Kubismus überdeckt 
nur die Gestalt, er nimmt sie nicht ganz in sich hinein. 
Die westliche Reliefkunst, soweit sie nicht die mittelbyzantinische Formweise ver- 
folgte, vollzieht die Einordnung der Figuren in das Formganze stilstrenger. (Ver- 
gleiche dazu und zum Folgenden Abbildung 57 Tafel XVII.) Die a haben 
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daher nicht mehr den relativ ungebundenen Einzelwert. Die natürlich organische 
Grundlage ist möglichst ausgeschaltet zugunsten eines Kubismus, der mit den 
einfachen geometrischen und stereometrischen Formelementen operiert. Die Figu- 
ren wirken daher schematischer, abstrakter. Die Flächen haben wesentlich allge- 
meinen Wert; sie konstituieren zwar die Einzelform, aber ihre mechanisch stereo- 
metrische Bildung ordnet sie ebenso unmittelbar dem übergreifenden, im Form- 
ganzen angelegten, allgemeinen Wesen zu. Die Linien sind zwar das Mittel, indi- 
viduelle Lebendigkeit darzustellen; aber sie tun das nur, indem sie die Flächen 
möglichst mechanisch und ohne den mittelbyzantinischen, organisch funktiona- 
len Ausdruck mehr aufteilen als modellieren. 

Wenn im übrigen der Formbau der gleiche ist, kann diese Verschiedenheit der Fi- 
gurenstruktur nicht Stilunterschied bedeuten. Es vollzieht sich vielmehr dasjenige, 
was die einheitliche Stilgenese fordert: die Bindung des naturalistisch gewonne- 
nen und fixierten Individualwertes der Einzelformen unter das Stilgeset. Das läßt 
sichdurchdenweiterenVerlaufderromanischenSStilbildung nachweisen. Dazuaber 
müssen wir vorher die Form der romanischen Plastik allgemein feststellen. 


DIE Betrachtung der Elfenbeinreliefs ermöglicht es uns, die Allgemeinform der 
Plastik überhaupt zu konstruieren. Denn der romanische Stil bedingt das Relief, 
er kennt weder die freie noch die architektonisch gebundene Rundstatue. Nur die 
stilgenetisch falsche Ausdehnung des Begriffs der Romanik über die Anfänge des 
Gotischen hin hat bisher die Einsicht in diese Tatsache verhindert. Wenn hier und 
da eine Statuette geschaffen wird, oder wenn an kunstgewerblichen Gegenständen, 
die nach alten Vorbildern gefertigt sind, zuweilen vollrunde Figuren erscheinen, 
so bedeutet das nichts. Grundsätßlich besteht die Reliefgebundenheit. 
Wir sahen, das Relief bildet eine flache, meist durch Umrahmung abgegrenzte 
Raumschicht. Der Grund wirkt als freie und einheitliche tektonische Basis. Ihre 
Vorderebene ist die streng gewahrte, nach außen nicht überschrittene, eigentliche 
Formfläche, die durch plastische Einzelformen ebenso einheitlich in der Wirkung 
aufgebaut wird. Von ihr aus sind die Figuren unter Wahrung ihrer Ebenenfunk- 
tion plastisch nach dem Grunde zu modelliert. In statisch kubistischer, sehr diskret 
gegliederter Struktur haften die Einzelformen am Grunde, und in ebenso stati- 
scher, die Einzelformen voneinander sondernder Ordnung einer von der Reihung 
durchsetten Gruppensymmetrie füllt die Komposition die Raumschicht. 
Das Entscheidende ist, wie immer beim Relief, der Bezug der plastischen Einzel- 
formen zum Grund, zur tektonischen Basis. Die Figuren stehen nicht als einzelne 
rein plastisch vor dem Grunde. Sie konstituieren vielmehr eine Raumschicht und 
durch diese erst sind sie als deren Bestandteile in Bezug zum Grund gesett. Aber 
wie konstituieren sie die Raumschicht? Nicht, indem sie als einzelne plastische 
Massenwerte zusammengesegt sind. Die Raumischicht ist vermöge der Betonung 
der Vorderebene formlogisch als freie zuvor gesett, und sie wird nur durch die 
plastischen Einzelwerte plastisiert. Das romanische Relief ist die Beziehung einer 
ursprünglich freien, plastisierten Raumschicht zur tektonischen Basis. 
Daistdann dasromanische Stilprinzip auch imRelief, also in der Plastik überhaupt 
klar erfüllt: die Einzelformen, die vermöge ihrer Plastizität Individualwert haben, 
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ruhen in der übergreifenden, zuvor 'gesesten Raumeinheit. Die Ornamentalität 
bleibt als Grundlage gewahrt und erscheint nur insofern gebeugt, als dem ins Allge- 
meinräumliche hineingenommenen Einzelräumlichen der Individualwert hinzuge- 
fügt wird. Die Ornamentalität spricht sich in der flächengenetischen Herstellung 
und Herrschaft der Vorderebene aus, die das Einzelräumliche bindet. Dessen hin- 
zutretende Individualwertigkeit äußert sich in dem neuen, echt plastischen Bezug 
zur abgesonderten tektonischen Basis. So erscheint das romanische Relief gewis- 
sermaßen als formale Vereinigung der Ornamentalität mit der ursprünglichen, 
plastisch tektonischen Reliefbedeutung. 
Kein Zweifel also, daß in voller Analogie zur Architektur auch in der Reliefskulptur 
der plastische Individualwert zum erzeugenden Motiv wird gemäß den Bestim- 
mungen des Weltbegriffs. Das plastisch Einzelräumliche bleibt in der Sphäre des 
abstrakt Allgemeinen statisch beschlossen. Es ist nur das Individuelle des wesen- 
haft Allgemeinen. Es ist nicht, wie nachher in der Gotik, primäres, an sich beste- 
hendes Wesen, ist nur Seinsverdichtung des allgemeinen Wesens. Und wie in der 
Grundform des Reliefs äußert sich das in allen Zügen der Komposition und Struk- 
tur der Figuren. 
Die Komposition ist statisch und kubistisch. Sie vereinigt die Einzelformen diskret 
in der Ebene, ohne jeden organizistischen Bezug, in die Breite und in die Höhe, als 
die kubistischen, das heißt vergesellschafteten Individuen einer Gesamtheit. Sie 
betont in der Gruppensymmetrie den Individualwert, aber sie ordnet diesen in der 
Reihung zugleich der Gesamtheit ein. Das schließt - da Symmetrie meist nur se- 
kundäres Formmittel ist - nicht aus, daß ihre beiden Arten auch einzeln, gesondert 
voneinander vorkommen. 
Die Struktur der Figuren erwächst aus der Vereinigung der beiden stilbestimmen- 
den Momente, aus der primären Bindung in die Allgemeinraum-Sphäre und dem 
Ausdruck der Individualität. Jene erzeugt die Ausbreitung in die Vorderfläche in 
der besonderen, vorhin beschriebenen Frontalität. Und sie erzeugt die Beziehungs- 
losigkeit der Figuren unter einander. Jede Figur existiert formal nur als einzelne 
für sich, und wo Beziehungen hergestellt sind, da handelt es sich nur um szenische 
Zusammenhänge, die formal auf das geringste Maß beschränkt sind und die for- 
male Sonderexistenz nicht aufheben. Damit verbindet sich die kubistische Gesamt- 
struktur und Innengliederung der Figuren. Ihre mechanisch bestimmten Formele- 
mente sind stets streng unorganisch voneinander isoliert,sind diskret zusammen- 
gefügt. Der Gesamteindruck der Figurenstruktur ist, wo sie rein auftritt und nicht 
das Mittelbyzantinische nachwirkt, dasjenige, was man von der falschen Norm des 
natürlich Organischen aus die Primitivität des Romanischen zu nennen pflegt, in- 
dem man künstlerische Absicht wie Qualität verkennt. Es ist die Erscheinung jener 
besonderen romanischen Individualität, die nicht im realen Dasein als ihrer Exi- 
stenzsphäre wurzelt, sondern Konkretion des allgemeinen Wesens und im allge- 
mein Geistigen beschlossen ist. 
Den formalen Ausdruck dieser Individualität als solcher vermittelt in der Figuren- 
struktur zunächst das betont Massenkubische der plastischen Gesamtbildung mit 
den mechanisch einfachen Gliedflächen und den untersetten, gedrungenen Pro- 
portionen. Eine Annäherung an die frühchristliche Formweise vollzieht sich, von 
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der noch zu sprechen sein wird. Dazu kommt als zweites Mittel der Linienrhyth- 
mus. Von entscheidender Bedeutung für den Stil ist hier das Verhältnis der Flä- 
chen und Linien zueinander. Man kann die Abgrenzung der romanischen Plastik 
von der gotischen nicht vollziehen, wenn man es nicht kennt. 
Für den Formbau im ganzen wie für die Einzelform ist die Fläche das primäre und 
konstitutive Element, nicht die Linie. Das Relief ist mit Strenge Flächengefüge. 
Breit flache oder nach dem Grunde zu mechanisch gerundete oder gewölbte Flä- 
chenstücke werden, hart abgegrenzt gegen einander, geordnet zur Einzelgestalt 
und zum Formganzen. Kugel, Zylinder und Konus, meist gegen die Vorderebene 
zu abgeplattet, und von einfachem geometrischen Kontur bestimmte Ebenenstücke 
herrschen vor. Im Beginn der Stilbildung, im Mittelbyzantinischen besonders, wie 
in ihrem Ausgang erscheint diese Herrschaft der Fläche abgeschwächt durch die 
Linearität; aber in der mittleren Phase der Stilstrenge ist es die Betontheit dieses 
massenkubistischen Flächenbaues, welche dieromanische Plastik charakterisiert. 
Wie bei der ersten Kennzeichnung des Stils ausgeführt wurde, bleibt der Fläche 
gegenüber dieLinie sekundäresMittel: sie gliedert nur dieFlächen. Trogdem wirkt 
sie nicht weniger ausgesprochen als im ornamental Byzantinischen. Die Figuren, 
die statisch bewegungslos im Raume ruhen, finden ihre innere, individuelleLeben- 
digkeit in dem reichen, lebhafte Helldunkel-Gliederung erzeugenden Spiel der 
linearen Rhythmen. Das ist einerder bezeichnendsten Züge derromanischen Form- 
gesinnung. Nicht die lebendige Bewegung der Figur als solcher, als agierender 
Person, gibt die individuelle Bedeutung, und die bewegteLinie bautnicht dieFigur 
als ein solches Individuum auf. Das wird erst Sache der Gotik. Die Linie bleibt nur 
ungegenständliches, von der Konstitution der Figuren grundsäßlich unabhängiges 
Symbol, rein formaler Ausdruck jenes besonderen Individualwertes, zu dem der 
primäre, allgemeinwesentliche Wert der Figuren konkresziert. 
Die Linearität stammt aus dem ornamental Byzantinischen, hier ist sie angelegt. 
Und sie erfährt den Bedeutungswandel zum Romanischen in der mittelbyzantini- 
schen Kunst. Wie weit und wie endgültig hier die Individualwertigkeit der spezi- 
fisch romanischen Linie ausgebildet wird, erw£isen alle Kleinkunstwerke des 10. 
und 11. Jahrhunderts. Der Linienrhythmus, indem er nicht mehr bloß flächengene- 
tische Funktion hat, sondern die Gliederung plastischer Flächen vermittelt, indem 
erin der Regel im Mittelbyzantinischen diese Gliederung in vielfältiger Differen- 
ziertheit vornimmt, wird zum Hauptakzent der Formwirkung. Vertikale und hori- 
zontale Geraden in paralleler Häufung, Kreise und Ellipsen in konzentrischer Rei- 
hung, einfache Bogenkurven und Zickzacklinien, ebenso parallel gereiht, vereini- 
gen die lebensvolle Differenziertheit des Linienspiels mit dem Charakter des sta- 
tisch Kubistischen. Die mittelbyzantinische Kunst schafft so den romanischen »Ge- 
wandstil«. 
Aber sie schafft ihn nicht in seiner endgültigen Erscheinung. Erst in den Westlän- 
dern, zumal in Frankreich und Deutschland, stellt sich das stilstrenge Verhältnis 
der Linien zu den Flächen ein. Durch die Kubisierung der Flächen verliert das Ge- 
wand den engen Bezug zum Körper. Es wird zur kubischen Masse für sich, die 
keine Andeutung oder gar Variation der Textur des Stoffes erkennen läßt. Und 
ohne die breite Ausdehnung der Flächen zu unterbinden, werden jebt die Linien in 
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zeichnerischer Gravur aufgetragen, und sie schaffen eine den Gesamtkubus nur 
schwach modellierende Flächenbesonderung. Erst die Spätzeit, in Frankreich die 
erste Hälfte des 12. Jahrhunderts, bringt eine in Vor- und Rücksprüngen stärker 
modellierende Bearbeitung der Gesamtfläche und damit wieder bewegtere und 
vielfältigereLinearität, ohne aber den Bezug zumKörper herzustellen. In derKlein- 
kunst freilich erhält sich vielfach unter u by ZantimaSnen Einfluß die stärkere 
Linearität durch die ganze Periode hindurch. 

Sieht man von der anfänglich mittelbyzantinischen Formweise ab, die nur Folge 
des Naturalismus war, so ist, im ganzen genommen, die relative Beziehungs- 
losigkeit des Gewandes zum Körper für die romanische Plastik wesentliches Stil- 
kriterium. 


KAUM eine andere Stilbildung verlangt so sehr wie die romanische Einstellung 
auf ihren internationalen Charakter, Absehen von den lokalen Besonderheiten der 
Formweise. Solange man den Stil für eine wesentlich deutsch-französische Ange- 
legenheit ansieht, kann man ihm nicht beikommen. Solange die »byzantinische 
Frage« lediglich vom Gesichtspunkt äußeren Einflusses auf die deutsch-französi- 
sche romanische Entwicklung aus behandelt wird, kann man sie nicht lösen. Der 
byzantinische Einfluß ist vielmehr zu begreifen als die immanente, formlogisch 
folgerichtige Entwicklung des Mittelbyzantinisch-Romanischen. Erst so wird es 
verständlich, daß die ganze Kunst des Nordens in dieser Zeit durchsett ist vonBy- 
zantinismen,ohne dochrein mittelbyzantinisch zu sein. Betrachtetman die Sacheals 
einheitliche Stilgenese, so bietet weder die Übereinstimmung noch die Veränderung 
im Formwesen etwas Rätselhaftes. 
Wir stehen vor dieser Tatsache: die verschiedenen Stilbestimmungen erscheinen 
zu ihrer Ausbildung gleichsam der verschiedenen geistigen Disposition der einzel- 
nen Völker anheimgegeben, bis sie in der Zeit der Stilreife diesseits der Alpen zur 
klassischen und monumentalen Form harmonisiert und erhoben werden sollten. 
Wir stehen vor der Tatsache, die nicht ohne Analogie in anderen Stilbildungen ist, 
daßein Volk Grundlage und bestirffmte Züge eines Stils aus seiner Tradition ent- 
wickelt und ein anderes sie in der Übernahme zur Vollendung führt. 
Den neuen Formbau der Plastik schuf der byzantinische Osten, und er vermochte 
überdies seine hochwertige lineare Tradition umzustellen auf die spezifisch roma- 
nische Linienfunktion und dieser eine Form zu gewinnen, welche für die gesamte 
Romanik Muster blieb. Aber die massenkubisch plastische Bildung widersprach 
sosehr dem Geiste des Byzantinismus, daß er das legte nicht zu Ende bringen 
konnte, was der Stil forderte; daß er den Naturalismus nie ganz überwand; daß er 
im ganzen am Kleinen, Bildmäßigen haften blieb und erst die germanischen Völ- 
ker in der Übernahme des schon Gewonnenen die romanische Sfeinplastik schu- 
fen und zur Monumentalität führten. 
Für das germanische Schicksal des romanischen Stils aber wurde es, man möchte 
sagen, verhängnisvoll, daß die germanischen Völker keine dem Standeder gesam- 
ten Kunstentwicklung gemäße Tradition hatten. Was sie vor 800 besaßen, war 
nichts als eine Ornamentik, die aus primitivem Naturvölkerstadium unvermittelt 
zu den Stilbestimmungen des Frühchristlich-Byzantinischen herausgewachsen 
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war. Alles andere mußte von Grund aus geschaffen werden in bloßer Anknüpfung 
an die Kultur der Mittelmeervölker. Weder in Italien noch in Byzanz aber gab es 
um 800 lebendige plastische Traditionen; dafür hatte die Ornamentalität des By- 
zantinischen gesorgt. Daher sind denn die Anfänge der romanischen Steinplastik 
in Italien sowie diesseits der Alpen höchst dürftig, und zu bemerkenswertem Schaf- 
fen gelangt erst das 11. Jahrhundert. Die Kleinkunst dagegen nütte in Elfenbein- 
und Goldschmiedearbeiten das vorhandene Vorbild des griechischen Ostens mit 
steigendem Erfolge aus, und so blieb im ganzen auch die westliche Entwicklung 
der romanischen Plastik durch zwei Jahrhunderte hindurch der Kleinkunst über- 
liefert. 
Dabei trat, wie gesagt, troß und neben der stetigen Wirkung des Mittelbyzantini- 
schen von Anfang an in der germanischen Formweise der Zug des gedrungenen 
Massenkubischen hervor, und damit vollzog sich, oberflächlich gesehen, eine Rück- 
kehr zum Frühchristlichen. Es vollzog sich unter Karl dem Großen dasjenige, was 
man »Renaissance der Antike« genannt hat, versteht sich der spätrömischen An- 
tike, des Frühchristlichen. Aus ihr allein hat man die karlingisch-ottonische Kunst 
zu erklären unternommen. Wie aber liegt die Sache? Es ist ursprünglich dieroma- 
nische Formweise, die gepflegt und entwickelt wird. In offenbarem Zusammenhang, 
in Gleichzeitigkeit mit dem Byzantinisch-Romanischen, dessen Einfluß durch die 
ganze romanische Periode weder in Deutschland noch in Frankreich je abreißt. 
Aber freilich, jene unbyzantinische Tendenz zum massenkubisch Plastischen, das 
dem romanischen Stil gemäß war und in Byzanz nur hier und da in glücklichen Ar- 
beiten eines hervorragenden Meisters sich durchrang, wies auf die frühchristli- 
chen Vorbilder. Und so geschah, was in jeder Stilbildung geschieht: der Künstler 
nimmt, was er in einem anderen Stil mit seinem Formgefühl übereinstimmend fin- 
det, in sein Werk hinüber und assimiliert-es. So wenig wie die italienische Renais- 
sance Wiedergeburt der Antike ist, so wenig ist die karlingisch-ottonische Renais- 
sance Wiedergeburt oder Fortsetung des Frühchristlichen oder Kaiserrömischen. 
Die Plastik empfängt von der frühchristlichen die Anregung zum Massenkubischen 
in der polarkompositionellen Helldunkel-Art. Sie knüpft an die verschiedenen, 
früheren und späteren Formgestaltungen des Frühchristlichen - selbst kaiserrö- 
mische, dynamische Helldunkel-Formungen kommen in karlingischen Elfenbein- 
arbeiten vor - und assimiliert sie ihrer eigenen Stiltendenz. 
Denn man soll nicht den wichtigen stilistischen Unterschied der romanischen Re- 
liefform von der kaiserrömischen und frühchristlichen übersehen. Er ist für diese 
Frageenticheidend.Schon daskaiferrömifche und in fteigenderEntfaltung dasfrüh- 
christliche Relief hat in seiner Allgemeinform den ornamentalen Bezug der Figuren 
zurBasis.DerReliefgrund wird aufgeringstes Maß beschränkt, und die freie Raum- 
schicht tritt, in Stücke aufgeteilt, als Tiefendunkel inrhythmischen Zusammenhang 
mit den Figuren. Nichts davon wird in das karlingisch-ottonische Relief aufge- 
nommen. Da herrscht klar jener Bezug von Figuren und Grund und meist - nur 
einige kaiserrömisch beeinflußte Arbeiten machen eine Ausnahme - jene Betonung 
der Vorderebene als der Formfläche, die das romanische Relief konstituieren. Die 
Ebene als Formfläche ist zwar auch die Tendenz des Frühchristlichen; aber sie ist 
es nur als Tendenz aus dem plastischen Tiefendunkel heraus, und sie ist nicht Vor- 
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derebene, von der sich der Grund als tektonische Basis klar abhebt. 

Die romanische Steinplastik in Frankreich und Deutschland ist durchweg, wenn 
man nach Beziehungen sucht, durchsegt von der mittelbyzantinischen Linearität 
unddem frühchriftlichen Massenkubismus. Aber diese Beziehungen find unwefent- 
lich, wenn man sie als äußerliche Übernahme betrachtet. Die Beziehung zur »An- 
tike« bleibt in jedem Betracht unwesentlich. Diejenige zum Mittelbyzantinischen 
dagegen liegt innerhalb der Stilgenese selber, ist innerlich als die Fortführung des 
selben Stils zu begreifen. 


WENN um die Wende des 11. Jahrhunderts die romanische Plastik an den Fassa- 
den der Kirchen, zumal Südfrankreichs, ihren monumentalen Gipfel in der Verbin- 
dung mit der Architektur erreicht, so wirkt darin ihre ursprüngliche Bestimmung, 
Reliefplastik zu sein. Die romanische Steinskulptur ist ineminentem Sinne Mauer- 
plastik. Aber man verwechselt Ursache und Wirkung mit einander, wenn man die 
skulpturale Formweise aus der Bindung an die Architektur erklärt. Man sagt, die 
romanische wie die gotische Plastik seien ihrer ganzen Erscheinung nach Produkt 
des architektonischen Zwanges. Doch schon die Tatsache, daß die Beziehung der 
romanischen Plastik zur Architektur grundsäßlich anders ist als diejenigeder go- 
tischen, sollte zu tieferem Erfassen der Sachlage drängen. Gewiß, mankann ein- 
wenden, die Verschiedenheit der Architektur schaffe in beiden Fällen die verschie- 
dene Beziehung. Aber das genügt keineswegs, um die gewaltigen Unterschiede 
der Skulpturformen zu erklären. Vielmehr liegt die Sache so: in beiden Fällen 
entsprechen die Bedingungen der Architektur den imRomanischen und Gotischen 
grundverschiedenen Stilbedingungen der Plastik, und in beiden Fällen fordern 
diese an sich durchaus immanenten Bestimmungen die Architektur gleichsam als 
dasRückgrat, an dem sie sich verwirklichen können. 

Für dieGotik werden wirdas später darzustellen haben. Für dieRomanik erweist es 
die einfache Tatsache, daß hier die Plastik ausschließlich Reliefplastik ist vermöge 
ihrer immanenten Stilbestimmungen. Denn das heißt ja, sie hat die tektonische 
Basis und also die Verbindung mit der Architektur als Stilerfordernis. Es charak- 
terisiert aber zugleich die besondere romanische Art dieser Verbindung: es ist 
lediglich die Mauerfläche, welche die Architektur der Plastik zur Reliefbasis dar- 
bietet, und auf der sich das Relief verhältnismäßig selbständig aufsett. Im Gegen- 
sat zur innigen Verschmelzung der beiden Kunstarten in der Gotik bleibt hier die 
Verbindung relativ locker. Nur Zutat gleichsam zu den fertigen Bauformen be- 
deutet die romanische Fassadenskulptur, und das romanische Portal ist an sich 
rein tektonischer Aufbau. Anderseits entsprechen die Bedingungen des romani- 
schen Baues dieser Forderung der Plastik, ihr den Reliefgrund zu liefern: er ist 
Mauerbau, er bietet als sein wesentlichstes Formbestandstück diese notwendigen 
Flächen, was beim gotischen Bau nicht mehr der Fall ist. 

Doch darf bei der Symbiose der beiden Kunstarten nicht übersehen werden, daß 
die Plastik ihrerseits der Architektur dient, und wie das geschieht. Wir wissen, es 
ist das Zentralmotiv der romanischen Tektonik, die Mauer zu plastisieren. Voll- 
zieht sich das im ganzen durch rein tektonische Formen, so übernimmt nun bei der 
Fassadenbildung die Skulptur, das Relief, diese selbe Funktion. Es ist die Plasti- 

278 


sierung der Außenmauern, welche durch die Fassadenskulptur in vollendeter 
Weise erreicht wird. Indem das Relief die Vorderebene als eigentliche Formfläche 
schafft, von der aus es in die Tiefe dringt, wird jene selbe, in die Tiefe hineinlaufen- 
de Plastisierung der Mauer vollzogen, welche wir für die Tektonik als die spezi- 
fische Formweise feststellten. Erst in dieser, durch dieselbe Stilbestimmtheit mög- 
lichen und vollkommenen Wechselwirkung von Architektur und Plastik liegt die 
vollständige Erklärung der romanischen Verbindung der beiden Künste. 
Sind denn aber in der monumentalen Fassadenskulptur derRomanik - und in ihrer 
sonstigen Stein- und Erzplastik - noch jene Stilbedingungen erfüllt, welche wir 
zum Bild der plastischen Allgemeinform zusammenfügten? Da muß vor allem der 
Süden Frankreichs in Betracht gezogen werden; denn hier wächst diese Skulptur 
am ersten und original empor. Freilich die Frage kann nur von unserer genauen 
Definition des romanischen Stils aus beantwortet werden. Wollten wir sie auf alle 
Fassaden Frankreichs anwenden, die noch im 12. Jahrhundert in den Architektur- 
formen romanisch sind, oder deren plastische Ausstattung alsromanisch bezeich- 
net zu werden pflegt, so würde die Antwort nur verneinend ausfallen können. Das 
Problem des Anfangs der Gotik spielt da hinein. Die romanische Haltung der 
Architektur ist nicht entscheidend. Schon nach etwa 1150 vollzieht sich an Fassa- 
den romanischer Bauten der Wandel zur gotischen Plastik, in Languedoc und 
Burgund. In anderen Gegenden, in der Auvergne, im Poitou und Saintonge zum 
Beispiel, bleibt die romanische Tradition, im ganzen genommen, länger bestehen. 
Diese Verhältnisse müssen später bei Erörterung der gotischen Skulptur geklärt 
werden. Hier genügt der Hinweis, daß unsere Frage nach der stilistischen Haltung 
der romanischen Fassadenskulptur durch die Stilbestimmungen des Romani- 
schen und Gotischen ihre zeitliche Abgrenzung erfährt. 
Was aus dem 11. Jahrhundert und den ersten Anfängen des 12. erhalten ist, zeigt 
noch die streng kubistische Formweise der zweiten Phase der Stilbildung. Vor 
allem sind es diehistorisierten Kapitelle, an denen die Figuren inmassenkubischer 
Reduktion dem Kern des Kapitells angefügt erscheinen. Frühes und charakteristi- 
sches Beispiel einer Tympanondarstellung ist der segnende Christus in der Man- 
dorla mit den vier Evangelistensymbolen in den Ecken aus Saint-Sernin zu Tou- 
louse (Tafel XVII Abbildung 57). Genau so, wie wir die Allgemeinform aus den 
Elfenbeinarbeiten ableiteten, könnten wir sie aus diesem Relief konstruieren. Die 
Christus-Gestalt, der Rand der Mandorla und die Symbole bilden ausgesprochen 
die Vorderebene als Formfläche. Die spezifisch romanische Frontalität, welche 
die Haupfflächen der Figuren in diese Ebene ausbreitet bei Seitendrehung und 
Profilstellung einzelner Körperteile, die doch wieder ihrerseits in die Ebene ge- 
legt sind, liefert den strengen Stilcharakter. Von der Vorderebene aus sind die Fi- 
guren plastisch nach innen zu modelliert, und sie haften völlig am Grund, der sich 
klar als tektonische Basis abhebt. Ulm der Frontalität willen sind die Kniee des 
sisenden Christus zur Seite gestellt, die Oberschenkel stark verkürzt, verschwin- 
det der linke Unterarm, für den kein Raum gelassen ist, hinter dem Buch, ist der 
rechte Arm seitlich in die Ebene projiziert und sind die Füße in voller Aufsicht ge- 
staltet. Komposition und innere Gliederung der Einzelformen sind statisch und 
kubistisch, diskretes Gefüge von Flächen. 
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Es ist besonders bezeichnend für diese strenge Phase des Stils, daß die Form 
ausgesprochen Gefüge einfach gewölbter oder glatter Flächen bleibt. Die Linien 
teilen, sparsam angebracht und in mechanischen Zügen fast zeichnerisch aufge- 
tragen, breite leere Flächenstreifen ab. Es ist die spezifisch romanische, strenge 
Gewandbehandlung, die hier vorliegt, und die allgemein in dieser Phase gilt. Eben- 
so diskret und einfach geometrisch erscheint die Kopfgestaltung. 
Dies eine Beispiel ist typisch für die erste Entfaltung der Steinplastik überhaupt. 
Wir finden die Formweise in Deutschland bis tief ins 12. Jahrhundert hinein. Zumal 
an Grabdenkmälern hat sich davon manches erhalten. In Frankreich entwickelt sie 
sich in den ersten Jahrzehnten des 12. Jahrhunderts durch die Steigerung des Indi- 
vidualwertes der Einzelformen zur klassischen Höhe. Reichere und bewegtere 
Linearität der Gewänder und individuellere Bildung der Gesichtszüge, bewegtere 
Figurenstruktur überhaupt kennzeichnen den Wandel, der aber durchaus innerhalb 
der Bedingungen des Stils verharrt. Da entstehen, indem sich zugleich die Orna- 
mentik entsprechend entfaltet, die großen Schöpfungen romanischer Fassaden. 
Ulm den reinen Typ abzusondern von denjenigen Werken, in welchen schon die 
Gotik sich regt, seien einige Beispiele genannt, die in leichter zugänglichen Abbil- 
dungen (bei Baum, Romanische Baukunst in Frankreich) zu finden sind: dasWest- 
portal von Saint-Nicolas in Civray (Vienne), an dem auch die Archivolten mit über 
einander gelagerten Figuren bedeckt sind; die unteren Fassadentympanen der 
Kathedrale von Angoul&me - die späteren, oberen Teile der Fassade zeigen schon 
neuere Einflüsse; das Portaltympanon von Sainte-Croix inLa Charite-sur-Loire, 
das im oberen Rang Christus und die Apostel, im unteren die Anbetung der Magier 
und die Darstellung im Tempel zeigt. Hier, in dem letten Falle, haben zwar schon 
Einflüsse aus dem Languedoc gewirkt, aber die Formstruktur Meibt im ganzen 
romanisch. 
Diese Entwicklung, die wir an der romanischen Stein- und Erzplastik feststellen 
können, beschränkt sich nicht auf Frankreich; sie ist allgemeiner Gang der roma- 
nischen Stilgenese. Nur vollzieht sie sich anderswo später und meist unter franzö- 
sischem Einfluß. In Deutschland findet sie erst in der zweiten Hälfte des 12. Jahr- 
hunderts statt, vermischt sich auf ihrem Höhepunkt gegen Ende des Jahrhunderts 
mit gotischen Elementen, ohne in der Regel zu den reifen Bildungen Frankreichs 
zu gelangen. 
Wir vermögen jeßt die romanische Stilbildung in ihrer Einheit zu übersehen. Im 
großen genommen, vollzieht sie sich in drei Phasen. Der mittelbyzantinische Na- 
turalismus schafft die grundlegenden Züge des Formbaues und die individuelle, 
dauernd wirksame Linearität. Wie im griechischen Osten überhaupt, hält er sich 
auch lange im Westen, zumal in der Kleinkunst, wird aber dort abgelöst durch die 
zweite Phase der massenkubistischen Stilstrenge. Starr mechanische Flächen und 
Flächengefüge bestimmen da den Formbau und die rein kubistfische Figuren- 
struktur. Die Linie tritt in der Wirkung zurück: sie wird, meist eingraviert in die 
Fläche oder zeichnerisch aufgetragen, zu deren rein mechanischer Gliederung 
herabgesett. Alle Stein- und Erzplastik.des 11. Jahrhunderts und bis ins 12. hinein 
zeigt diesen strengen Ausdruck des Stilgesetes. Dann folgt die dritte Phase. Er- 
neute Steigerung des figürlichen Individualwertes mäßigt die Herrschaft des Ge- 
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seßes. Die Linie tritt wieder mehr in den Vordergrund. Sie überzieht in reichen 
Zügen die Flächen und schafft an ihnen relativ gleitende Modellierung; sie lockert 
ihren streng massenkubischen Ausdruck. 
Auch die meist spärliche Linienführung der zweiten Phase behält allenthalben troß 
der Mechanisierung den Bezug zur mittelbyzantinischen Linearität. Fast jedes 
Werk erweist es. Aber der Bezug steigert sich selbstverständlich mit dem Einseten 
der dritten Phase. Es geht wie eine neue Welle von Byzantinismen durch die Pla- 
stik. Und wenn nicht tatsächliche Anknüpfung vorliegt, so entsteht dennoch grund- 
sätlich erhöhte Übereinstimmung zumal in der Gewandbildung. Man betrachte 
etwa die Reliefikone von San Marco in Venedig aus dem 10. Jahrhundert mit den 
drei Figuren von Christus, Maria und Johannes in je einer Säulennische!!? oder 
den Elfenbein-Buchdeckel mit ähnlicher Deesis aus demselben Jahrhundert im 
Berliner Museum'?®, und man wird sofort erkennen, daß Gesamthabitus und Ein- 
zelmotive der Gewandbildung hier dieselben sind wie bei den angeführten Fassa- 
denwerken. 
Aber man wird trogdem den wichtigen stilgenetischen Unterschied nicht übersehen 
dürfen. In der reifen Romanik behält die Fläche den gewonnenen massenkubischen 
Habitus. Das Gewand, das im Mittelbyzantinischen bis zu einem gewissen Grade 
funktional dem Körper angegliedert war, bleibt in seiner rein mechanischen Be- 
stimmtheit erhalten, und die Linie bleibt Mittel der rhythmischen Modellierung des 
Massenkubischen. In dieser Hinsicht stehen die Fassadenskulpturen und die 
ihnen verwandten Werke am Ende, die mittelbyzantinischen am Anfang der Stil- 
bildung. 

Wo grundsäsßlich derselbe Formbau vorliegt, ist Stilgemeinschaft vorhanden. Die 
bloße Variation des Formbaues oder eines einzelnen Elementes, wie der Figuren- 
struktur, kann nicht Stilverschiedenheit begründen, sondern muß begriffen werden 
aus der Genese des Stils. Das sind die maßgebenden Gesichtspunkte für die »by- 
zantinische Frage«. Die Stilgenese, wie sie hier dargestellt wurde, ist in sich so 
folgerichtig und so von der Logik der Stilbildung überhaupt diktiert, daß sie kei- 
nen Zweifel mehr zuläßt an dem engen Zusammenschluß des Mittelbyzantinischen 
mit dem Begriff der Romanik. | 
Die reife romanische Linienführung leitet als Äquivalent des Individualwertes und 
seiner Steigerung fast mit Selbstverständlichkeit zum Gotischen hinüber. Ihre 
lebendige Bewegtheit birgt das Motiv, die romanische Statik ins Dynamische um- 
zuseten, und ihre plastische Differenzierung der Vorderebene muß schließlich zum 
Überwinden der Flächenbildung, zum Gestalten vollrunder Figuren drängen. Die 
romanische Steigerung der Individualgeltung führt so auch formal den gotischen 
Stil herauf. Dieser Prozeß, der Beginn der Gotik in ihrer Absonderung vom Ro- 
manischen, ist hier für die Stilkonstruktion, ist insbesondere für die Befestigung 
des Begriffs der Romanik, eines der wichtigsten Probleme. Wir müssen seine Be- 
trachtung später wieder aufnehmen. 


DIE ROMANISCHE MALEREI. Auch die Allgemeinform der romanischen 

Malerei entsteht aus der Durchseßung byzantinischer Ornamentalität mit den pla- 

stischen Individualwerten der Einzelformen. Auch das romanische Bild ist, wie 
281 


das Relief, Plastisierung der Ebene; auch hier scheiden sich Vorder- oder Form- 
ebene vom Grund. Das Bild ist malerisches Relief, in welchem aber der Grund den 
Abschluß des Allgemeinraums darstellt. Die Formebene schaffen die massen- 
kubisch plastischen Einzelformen. 

Diese Art desBildbaues unterscheidet dasromanische Gemälde von jedem andern. 

Er erfährt im Verlauf der Stilbildung mannigfache Besonderungen;; aber er ist das 
wesentliche Kriterium des Stils. 

Die Struktur des Figürlichen und Gegenständlichen hat also insbesondere die Be- 
stimmung, die vordere Formfläche zu erzeugen, unbeschadet ihres Individual- 
wertes. Daher sind alle Einzelformen möglichst neben und über einander in die 
Ebene gebreitet. StrengeFrontalität der Figuren ist keineswegs selten; doch in der 
Regel herrscht jene spezifisch romanische Stellung, die wir im Relief fanden: die 
bewegten und seitlich gedrehten Figuren sind auf die Ebene projiziert. Dadurch 
bestimmt sich die Bildkomposition. 

Alles kommt darauf an, zu erkennen, wie mit diesem ersten Moment, mit der Wah- 
rung der Formebene, sich das zweite, die Individualisierung der Einzelformen, 
vereinigt. Denn diese ist ja das besondere Prinzip des Romanischen. Erwirkt wird 
sie vor allem durch die Lebendigkeit des Linienausdrucks. Die LImwertung der 
ornamentalen Linearität zur bewegt individualwertigen bezeichnet auch im Ge- 
mälde ein wichtigstes Motiv des Stilwandels. Die Linie, selbst wo sie gerade ist, 
wird eindrucksvoll kurvenartig: sie verläuft. Gerade strahlen gern von einem 
Punkte als Bündel aus, Bogenlinien runden sich, und parallele Häufung verstärkt 
die Wirkung. Die Geraden, die einfach geschwungenen Kurven, die Ellipse, der 
Kreis dominieren. Es sind die Linien des strengen Kubismus. Sie helfen die Ein- 
zelform aufbauen, aber ebenso sehr haben sie allgemeinräumlich ebenen Wert. 
Das ist, wiein der ersten Darstellung der Allgemeinform gesagt wurde, die Charak- 
teristik der romanischen Linie, wie aller romanischen Formelemente: vermöge 
des strengen Kubismus, vermöge ihres einfach mechanischen Habitus werden sie 
ihres konstitutiven Einzelformwertes enthoben und zum Ällgemeinräumlichen ge- 
- wandt, werden sie Gliederungsmittel der Formfläche. 

Dasselbe Verhältnis auch bei den Gliedflächen der Einzelformen. Sie bleiben viel- 
fach, im Wandgemälde besonders, unmodelliert eben; dann schafft der Linienaus- 
druck den geforderten Individualwert. Meist sind sie einfach gewölbt, dem Kuge- 
ligen oder Zylindrischen angenähert, also kubistisch, nie organisch funktional. — 
Es gibt im Anfang der Stilbildung Fälle organisch funktionaler Flächenstruktur. 
Das wird noch erklärt werden. Hier handelt es sich vorerst um die Allgemeinform, 
und die Allgemeinform ist sozusagen Idealbild des Stils. In der romanischen Ma- 
lereiliefern es etwa die Miniaturen der ottonischen Zeit(TafelXVII Abbildung 8). — 

Die Flächen sind also vermöge ihrer Plastizität oder auch nur vermöge ihrer ko- 
loristischen Betonung Individualwerte; aber vermögeihres mechanischen Charak- 


. ters zugleich allgemeinräumliche Ebenenwerte. 


Sie sind es auch vermöge der Art, wie sie zur Figur oder zum Gegenstand ver- 

bunden werden. Es geschieht in- statisch isolierendem Kubismus. Häufig von 

scharf sondernden Linien umrahmt und jedenfalls für sich einzeln abgeschlossen, 

bauen sie als additives Gefüge die Gestalten auf. Jeder funktionale Zusammen- 
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hang zwischen ihnen, derihrnatürliches, organifchesIneinander ausdrücken würde, 
fehlt. Dazukommt, daß alles Dingliche nur in andeutender, abstrahierender Reduk- 
tion gegeben wird. Den Boden bilden neben einander gereihte oder über einan- 
der geschichtete, gewölbte Flächen, Erdschollen. Die Pflanzen, die Bäume wer- 
den nur in wenigen Einzelexemplaren und ohne Schein der Wirklichkeit mit Ab- 
kürzung auf ein paar streng umrissene Flächenstücke gemalt. Architekturen wer- 
den durch einen ihrer Teile oder ein reduziertes Schema versinnlicht. 
Die GewandbehandlungromanischerFigurenwirdebenfallsdurchdasÜlberwiegen 
des allgemeinräumlichen Ebenenwertes der Flächen und Linien in bestimmter 
Richtung beeinflußt. Das Gewand erhält Lage, Fluß und Gliederung nicht in erster 
Linie durch dieLeibesformen. Diese verschwinden vielmehr zum größten Teil unter 
dem Gewand, das vornehmlich den Forderungen der Ebenenkomposition die Ge- 
staltung verdankt und nur in andeutender Reduktion den Verlauf des Leibes an- 
gibt, sofern es nicht jeden Bezug zu ihm entbehrt. Skulptur und Malerei stimmen 
also darin, wie zu erwarten war, überein. 
Vollendung findet erst jener Formsinn der Linien und Flächen durch den romani- 
schen Kolorismus. Den »Illusionismus« allgemeinräumlichen Helldunkels, wie ihn 
noch das kaiserrömische Gemälde besaß, hatte schon der ornamentale Stil nicht 
mehr und hat auch der romanische nicht. Den rein koloristischen Ebenenwert der 
Farben, wie ihn jener entwickelte,behältdasromanische Gemäldebeials dieGrund- 
lage. Die Farben wirken als bloße Pigmente, nicht als farbige Differenzierung des 
allgemeinräumlichen Helldunkels. Ihr lokalerFigurenbezug ist sekundär. DieWahl 
der Farbentöne ist nicht durch ihn bestimmt. Ungegenständlich bilden sie nur eine 
kompositionelle Ebenenordnung. Es ist wesentlich dieser freie Kolorismus, der 
die farbige Einheit des ebenen Bildraumes schafft. | 
Dabei ist der koloristische Bezug der Einzelformen zum Grunde besonderes Krt- 
terium des romanischen Bildbaues, das, wie wir sehen werden, diesen vom goti- 
schen scheidet. Einzelformen und Grund sind durch einer Farbenklang von we- 
nigen Tönen zu unmittelbarer Einheit verbunden. Sie bilden nicht koloristisch be- 
sonderte Sphären ; sondern gerade die Farben sind darauf angelegt, die eine Ebe- 
nengesamtheit des Bildes zu betonen. 
So erscheinen also die Farbflächen, ursprünglich allgemeinräumlich bestimmt, nur 
individuell plastisiert durch Einzelmodellierung und Linienzüge. Hier erst läßt sich 
das Verhältnis von Linien und Flächen vollständig klären. Nicht nur die Flächen, 
auch die Linien sind malerische, farbige Elemente, und die Linie dient wesentlich 
der Flächenmodellierung. Die Art, wie das geschieht, liefert eines der bedeutsam- 
sten Kriterien der romanischen Bildform. 
Hat eine Farbfläche, wie es etwa im kaiserrömischen Gemälde der Fall ist, vor- 
nehmlich die Funktion, die Einzelform als solche im Helldunkel zu konstituieren, 
so wird das durch verfließendes Ineinandermalen verschiedener Töne, heller und 
dunkler, geschehen. Im romanischen Kolorismus dagegen ist jene Funktion für 
die Farbe etwas Sekundäres, zum allgemeinräumlichen Ebenenwert Hinzutreten- 
des. Daher ist die Farbfläche eintonig ausgebreitet, und ihre Modellierung über- 
nimmt grundsäßlich die farbige Linie. Gewiß, es werden auch hier und da hellere 
Töne flächenartig auf dunklen vertrieben, und umgekehrt. Aber im ganzen und der 
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Regel nach ist das romanische Modellierungsverfahren anders. Der umrahmende 
Kontur wölbt als breiter, heller oder dunkler Streifen, nach innen zu etwas ver- 
trieben, die Fläche. Die Gliederung der Farbflächen, zumal in der Gewandung, ge- 
schieht ebenso durch modellierende farbige Linienzüge. Vor allem aber, die Lich- 
ter werden auf die Flächen in rhythmisch verlaufenden, vielfach parallelen Linien- 
zügen, in Strahlenbündeln oder Bogenlinien oder konzentrischen Ellipsen auf- 
getragen. | 
Gerade durch diese eigentümliche Flächenmodellierung wird, ebenso wie durch 
alle angegebenen Momente der Bildform, das wesentliche Ziel des romanischen 
Stils erreicht: die Individualformen, obwohl als solche plastisch und leberrdig aus- 
geprägt,erscheinen unmittelbar hineingenommen indie allgemeinräumliche Sphä- 
re der Bildebene. Sie erscheinen zugehörig zum allgemeinen Wesen, sind nur des- 
sen Verdichtung zum Sein. Wie dasReliefist auch dasGemälde wesentlich Flächen- 
gefüige, und waswir dort inbezug auf die Unterordnung derLinien unterdie Flächen 
feststellten, gilt hier grundsäßlich ebenso. 
In gewissem Sinne ist die romanische Malerei die Vereinigung der altbyzantini- 
schen mit der frühchristlichen. Die ebene Bildform und die, wenn auch zum Indivi- 
dualwertigen gewandte Linearität sind die stark nachwirkenden Wurzelelemente 
der byzantinischen Tradition. Aber der Massenkubismus und die Projektion mas- 
senkubischer Einzelformen auf die Ebene waren Elemente des Frühchristlichen, 
an welche die romanische Malerei anknüpfte. Die Komposition verdankt dieser 
Doppelheit der Quellen starke Bereicherung. Die byzantinischen Haupttypen, das 
Repräsentationsbild und die Ordnung der Figuren aufschmalem Bodenstreif blei- 
ben erhalten. Wir haben sie in den Widmungsblättern der Handschriften, in den 
Darstellungen der Majestät Christi,indenSitbildern der Evangelisten, indenstatu- 
enhaften Gestalten der Wandgemälde und in den szenischen Darstellungen, alles 
nur verändert durch die neue Auffassung der Figuren. Auch die Projektion des na- 
türlichen, räumlichen Zusammenhanges der Figuren szenischer Bilder auf die 
Ebene in »umgekehrter Perspektive« bleibt erhalten, gewinnt aber durch die plasti- 
sche Struktur der Figuren lebendigeren Zusammenhang. Man denke nur an die 
Überreichung des Buches in der Bibel Karls des Kahlen'*!, um eines von vielen 
Beispielen zu nennen. 
Es mußte für die Malerei, falls sie nicht die Szene durch Ordnung der Figuren in 
einer Reihe vordem Grundeherftellte,das Zielsein,dieornamentale Ebenenprojek- 
tion des Byzantinischen dem Stil gemäß umzuändern, und da gerade bot 3ich das 
Frühchristliche an mit seinem Übereinanderschichten der Bildinhalte in mehreren 
diskreten Gründen. Ein solches Hinaufführen der Szene aus dem Vordergrund bis 
zum oberenBildrand wird vielverwandterKompositionstyp, der sich oft noch durch 
Einrichten mehrerer gesonderter Ränge bereichert. 
Jene »Renaissance der Spätantike«, deren Bedeutung und Motive wir für Architek- 
tur und Skulptur gewürdigt haben, vollzog sich auch naturgemäß in der Malerei. 
Und es waren nicht nur spezifisch frühchristliche, sondern auch vorgeschrittene 
kaiserrömische Formen, an welche diese anknüpfte. Im Beginn der Stilbildung trat 
vor allem das Streben hervor, die Einzelform als solche individuell zu gestalten, 
und da war es die plastische Helldunkel-Formung mit Verschmelzen der Farbtöne 
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ineinander, welche man im Kaiserrömischen fand und nafuralistisch benußte. 
Aber um die romanische Stilbesonderheit zu verstehen, muß man sich den Unter- 
Schied vergegenwärtigen, der zwischen jenen früheren Bildungen und dem neuen 
Ziel bestand und schließlich zum stilgerechten Ausmerzen des Übernommenen 
führte. 

Der »Illusionismus«, wie er noch in vielen Miniaturen derWiener Genesis herrscht, 

war Rückstand aus der primär plastischen Helldunkel-Formung der Einzelfigur 
und aus dem Tiefenbau des Bildes. Hier war die Ebenendarstellung erst das zuer- 
reichende Ziel, und in dem Augenblick, wo im Frühchristlichen der Ilusionismus 
ausgeschaltet wurde, war sowohl die flache Figurenstruktur, wie die streng orna- 
mentale Ebenenprojektion unter Beteiligung der noch tiefräumlichen Höhenschich- 
tung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund gewonnen. Die romanische Stilbildung 
.geht umgekehrt von der Ebenenform aus und bewahrt sie. Nur im naturalistischen 
Anfangsstadium übernimmt sie auch jenen Illusionismus. Aber nachher hat erstens 
die Höhenschichtung der Komposition einen veränderten Charakter gegenüber 
demFrühchristlichen: sie willnicht Tiefenerstreckung geben, ist strenge Schichtung 
in derEbene. Außerdemwird die Plastisierung der Farbflächen durchauseigenartig 
linear, wie wir es darstellten, und schließlich haben auch die Farben als solche 
im Gegensat zu jenem frühchristlichen Ilusionismus anderen, allgemeinräumlich 
ebenen Wert. Nur die massenkubische Struktur der Einzelformen hat in beiden 
Fällen den gleichen Charakter. 

Das muß man im Auge behalten, um die »Renaissance der Antike«, die bisher alles 
erklären sollte, richtig einzuschäßen. Sie ist, wie jede »Renaissance«, Verarbeitung 
früher verwandter Formweisen zur originalen Stilbildung. 


MEHR als in Architektur und Skulptur haben wir in der Malerei Anlaß, bei den 
notwendigen Betrachtungen der geschichtlich tatsächlichen Stilgenese mit dem 
griechischen Osten zu beginnen, und die alte Meinung von der Entstehung desro-- 
manischen Stils im 11. Jahrhundert und in Frankreich und Deutschland beiseite zu 
schieben. Denn seit dem wirklichen Anfang vor 800 steht hier die Malerei so offen- 
sichtlich in direkter Abhängigkeit von der mittelbyzantinischen, daß da kaum ein 
Problem vorliegt. Wir wenden uns zuerst der Buchmalerei zu. Zwar nicht im 
Mittelbyzantinischen, wohl aber im fränkischen Abendland gewinnt sie einzig- 
artige Stellung: alle frühe Wandmalerei ist hier bis auf wenige Reste vernichtet. 
Wir können daher nur in der Buchmalerei die Stetigkeit und allgemeine Verbrei- 
tung der Stilentwicklung übersehen. 

Mitten in der aufgeregten Zeit des Bildersturmes eniisiehen im Studios-Kloster 
von Byzanz, dem Zentrum der Bilderfreunde, die ersten Werke der romanischen 
Buchmalerei. In vollem Bruch mit der Tradition führen sie einen Naturalismus 
herauf, der ganz beherrscht ist von dem neuen Ziel der Darstellung des Individu- 
ellen, der ausschließlich nur den Menschen sucht in seiner vereinzelten Daseins- 
erscheinung und ohne Bindung unter das Stilgesesg. Wir besigen die Dokumente 
dieses Naturalismus in den Randillustrationen erhaltener Psalterbücher, vor allem 
des Chludow-Psalters!22, In ungebundener Haltung und Bewegung werden hier 
die Figuren plastisch und individuell gezeichnet; Gebärden und Gesichter sind in 
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mannigfaltiger Einzelcharakteristik mit oft karikierender Übertreibung erfaßt. 
Räumliche Bildeinheit fehlt vollständig; nur der natürliche Raumbezug der Figu- 
ren, wie ihn die Szene erfordert, bringt räumlichen Eindruck und eine Tiefener- 
streckung hervor, die durchaus im Gegensaß steht zur ornamentalen Ebenen- 
formung. Wie Fremdlinge würden diese Randminiaturen, die genau so zu jeder 
Zeit, auch heute noch aus naturnachahmerischer Wiedergabe des Charakteristi- 
schen menschlicher Gestalten erwachsen könnten, in dem Gesamtbilde der by- 
zantinischen Kunst stehen, wenn wir nicht begriffen: da sind Zeugen des mit 
schöpferischer Intensität einsegenden Stilwandels, wenn wir nicht sähen, wie von 
ihnen aus der neue romanische Bildtyp gewonnen wird. 
Eine zweite Art von Handschriften reiht sich an, mit Vollbildern ausgestattet; unter 
ihnen der Pariser Psalter (Nr. 159), der vatikanische Kosmas-Kodex (Nr. 699) in 
einem Teil seiner Miniaturen, der Pariser Gregor-Kodex (Nr.'’510). Sie bewahren. 
meist stärker traditionell byzantinische Elemente und streben nach neuer Gesamf- 
Form des Bildes. Die originale Leistung des Chludow-Psalters und seiner Ver- 
wandten war die Umstellung der ornamentalen Linienfunktion zur plastisch indi- 
viduellen. Das geht nun als erworbenes Gut und vervollkommnet durch erneute 
Beziehung zur Zucht der alten ornamentalen Linienkultur in jene anderen Hand- 
schriften ein. Darüber hinaus aber sucht man die Figuren plastisch individuell in 
freibewegter Haltung in den Zusammenhang eines geschlossenen, ebenen Bild- 
raumes zu ordnen. Und an dieser Stelle tritt die Anknüpfung an kaiserrömisch- 
frühchristliche Vorbilder ein. 
Was die »Spätantike« lieferte, war die plastisch farbige Helldunkel-Struktur der 
Figuren und der mit plastischen Helldunkel-Werten erzeugte Raumbau. Im »Illu- 
sionismus« ging man so weit, die Figuren frei bewegt selbst in volle landschaft- 
liche Szenerie zu stellen. So stark wirkte zunächst der naturalistische Rückschlag 
auf das reine und ornamentale Figurenbild. Was der Chludow-Psalter durch 
bloße räumliche Figurenverbindung gebracht hatte, wurde hier im Bildraum als 
solchem gesucht: der Schein natürlicher Raumgestaltung. Der Pariser Psalter hat 
es am meisten ausgeprägt (vergleicheinsbesondere die Darstellungen: Geschichte 
des Jonas, betender Jesaias und David die Leier schlagend'!?). 
Durch den Naturalismus hindurchblicken freilich auch schon die Stilbestimmtheiten 
des Bildbaues. Der goldene Hintergrund der Miniaturen des Pariser Psalters weist 
ebenso wie die Linearität innerhalb ihrer malerischen Figurenstruktur auf die dem 
kaiserrömischen Illusionismus entgegengeseßte Stilrichtung. Der szenisch land- 
schaftliche Naturalismus bleibt bloße Episode. Er mündet bald in die das Land- 
schaftliche und Dingliche nur andeutende Reduktion, die für den romanischen Stil 
allein dauernde Geltung hat. Der vatikanische Kosmas-Kodex und der Gregor- 
Kodex'?? beschreiten schon den Weg zur andeutenden Darstellung, und hier trift 
auch die neue Bildform reiner aus ihrer Verstrickung mit illusionistischer Raum- 
einheit hervor. Man erkennt, es handelt sich darum, die Ebene zu wahren und darin 
die plastisch individuellen Einzelformen in verschiedenen Schichten nach der Höhe 
zu über einander zu ordnen. Die Projektion des räumlich natürlichen Zusammen- 
hanges auf die Ebene, dieser Formtypus des ornamentalen Stils, bleibt die Grund- 
lage; aber eingelagert ist der Ebene die jett individualwertige Einzelform. Ein 
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Vergleich der Darstellung des Hiob und seiner Freunde (Tafel XIV Abbildung 29) ' 
mit den Miniaturen des Kosmas- und Gregor-Kodex zeigt aufs deutlichste den 
Wandel, den die Vermittlung spätantiker Vorbilder erwirkt hat. 
Es sind noch keineswegs stilfertige Ergebnisse, die in den beiden Kodices vor- 
liegen. Bald wirkt in der Figurenstruktur der Individualismus so stark, daß seine 
Einlagerung in das Allgemeinräumliche der Ebene nicht zur Geltung kommi (Be- 
kehrung des Paulusim Kosmas-Kodex), bald ist der räumliche Zusammenhang 
durch zwischenfigürliche Formmittel gesucht, die aus stilfremdem Illusionismus 
stammen (Vision des Ezechiel, Gregor-Kodex). Und diese stilistisch unreine Form- 
weise scheint allgemein in der ersten Hälfte des 10. Jahrhunderts geherrscht zu 
haben. Dann aber mehren sich die Fälle stilstrengeren Bildbaues. Es set sich 
durch die statisch isolierende und massenverteilende Einordnung der Figuren in 
die Ebene, die bis zu einem gewissen Grade kubistische Figurenstruktur in ge- 
drungeneren Proportionen, die mehr durch lebendig lineare Gliederung als durch 
naturalistische Beweglichkeit der Gesamthaltung ihren Individualwert gewinnt, 
dann jene Verbindung der frontalen Haltung mit seitlicher Stellung, die doch die 
Ebene wahrt, wie wir es beim Relief kennen lernten, endlich der Ausgleich in der 
allgemeinräumlichen und einzelräumlichen Funktion der Farben. Die Farben 
schaffen über ihre plastisch funktionale Bedeutung für die Einzelform hinaus die 
diskret kompositionelle Einheit der Bildebene; sie errichten unabhängig von jener 
Bedeutung und im Zusammengehen mit dem Hintergrund eine ungegenständlich 
freie Ordnung, welche der Bildebene den Raumcharakter verleiht. 
Einzeln finden sich alle diese Züge der Allgemeinform auch in den früheren Minia- 
turen; aber erst jet, im 10. Jahrhundert, fügen sie sich zur stilstrengeren Form zu- 
sammen. Erst jest ist die für das Romanische bezeichnende Einlagerung des In- 
dividualwertes in die Formebene erreicht. Schönstes Beispiel sind die Miniaturen 
des vatikanischen Menologiums (Tafel XV1 Abbildung 6). Es entstehen insbeson- 
dere jene Typen der sitenden Evangelisten, die in fast allen Evangelienbüchern 
desAbendlandes während der romanischen Zeit mit bloßen Variationen derForm- 
gebung wiederkehren. 
Die mittelbyzantinische Buchmalerei “und nicht nur diese, sondern auch dieWand- 
malerei - bleibt jedoch an derselben Stelle wie die Plastik vor der Vollendung des 
romanischen Stilwesens stehen. Sie gelangt nicht dazu, den Massenkubismus 
der Figurenstruktur so durchzuführen, wie es das fränkische Abendland sehr bald 
tut. Der Kubismus erhebt sich meist auf organisch natürlicher Grundbildung der 
Gestalten. DieKöpfe sind nur wenig geometrisch stilisiert; die Flächen, wo sie sich 
Leibesformen anpassen, fließen an diesen funktional organisch entlang; die Pro- 
portionen haben selten die Gedrungenheit abendländischer Gestalten; die Linien- 
rhythmen bleiben mehr kontinuierlich geschwungen. Im ganzen behalten dieLinien 
und Flächen, im Gegensat zum ausgeprägten Stil, zu starken individuell funk- 
tionalen Wert in demSinne, daß ihrKonstituieren derEinzelgestalt nicht genügend 
von ihrem allgemeinräumlichen Wert überdeckt wird. Die dem Illusionismus ent- 
nommene, die Farbtöne in Hell und Dunkel verschmelzende Modellierung der 
Flächen bleibt bis zu einem gewissen Grade erhalten, und die Linien gewinnen 
meist nur als umrahmende Konturen oder Gewandfalten ihre Funktion, die Fläche 
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zu plastisieren, dagegen nicht als Mittel innerer, mechanisch rhythmischer Model- 
lierung, wie es für die Romanik sonst charakteristisch ist. 
Das Stadium des Naturalismus, das in der Anknüpfung an den spätrömischen 
Ilusionismus durchgedrungen war, klingt in dieser Betonung der Einzelgestalt 
nach, und die mittelbyzantinische Malerei hat es nie ganz überwunden. Aber das 
darf nicht dieEinsichthemmen, daß sie sowohl die plastisch individuelle Gestalten- 
struktur wie die verschiedenen Typen der Komposition, daß sie überhaupt das 
Wesentlichste der romanischen Bildform geschaffen hat. 
Die Buchmalerei des germanischen Abendlandes schließt sich in der karlingisch- 
ottonischen Periode der mittelbyzantinisch-romanischen Stilbildung an. Nach 
einander durchläuft sie, von den gleichen Formabsichten beherrscht, dieselben 
Entwicklungsphasen. Sie geht hervor aus dem ornamental Byzantinischen und 
vollzieht die gleiche Anknüpfung an das Kaiserrömisch-Frühchristliche. Sie ist, 
alles in allem, inhaltlich und formal nur Zweig der mittelbyzantinischen Kunst- 
erneuerung, die sie schließlich freilich überholt: | 
Wir sehen, wie im Godescalc-Evangeliar (781 - 85) die Züge des Neuen leise die 
altbyzantinische Vorlage durchseßen, wie in der Ada-Handschrift, um 800 entstan- 
den, der Naturalismus des individuell Plastischen mit eindringlicher Lebhaftigkeit 
die noch als ornamentales Ganze gefaßte Bildebene erfüllt, und wie dieser Na- 
turalismus in dem Evangelienbuch von St. Medard in Soissons (826) sich mächtig 
steigert. Da ist insbesondere die massenkubische Figurenstruktur mit ihrer far- 
bigen, die Fläche plastisierenden Linearität und der frei bewegten Gesamthaltung 
ausgeprägt in übertreibendem Gegensaß zur getragenen Ordnung der ornamen- 
talen Tradition. Der Usrecht-Psalter aus dem ersten Drittel des 9. Jahrhunderts 
wirkt wie ein Zwillingsbruder des Chludow-Psalters. Gleich seinen Verwandten 
aus der Reimser Schule sucht er nur die natürliche Erscheinung der Individuen und 
ihres räumlichen Zusammenhanges zeichnerisch zu erfassen. 
Andere Miniaturen greifen auf jene frühchristliche Formweise zurück, die noch 
kaiserrömischem Illusionismus nahe steht. In malerisch weichen Übergängen wer- 
den die Flächen im Helldunkel modelliert, ohne daß freilich die schon zeitgemäße, 
stilcharakteristische Linearität der Farbenzüige dabei verloren geht. Und zudem 
strebt man nach einer gewissen gegenständlichen Tiefraum-Einheit, ganz wie im 
Mittelbyzantinischen durch Ausmalen landschaftlicher Szenerie und Hochführen 
des Bildes nach diskret geschichteten Gründen. Wir finden die Manier vor allem in 
den Miniaturen der früher so genannten Palastschule, des Wiener Evangeliars 
Karls des Großen und seiner Verwandten, ebenso in der Bibel Karls des Kahlen 
und ihrer Verwandten!®®. 
Zur Zeit Ottos1. erfolgt der Umschwung aus dem Naturalismus zur stilstrengen 
Form. Handschriften der Ottonenzeit, wie diejenigen der Reichenauer Schule, der 
Egbert-Kodex, das Evangeliar Ottos Ill. in München (Tafel XVII Abbildung 38) 
und dasjenige Heinrichs Il. in München, stellen in hoher Vollendung die Herrschaft 
des Stils dar. Alle Arten der Bildkomposition, die wir als charakteristisch für das 
Romanische anführten, werden verwandt, und wir könnten, um dieFormweise die- 
ser Werke zu kennzeichnen, nichts weiter tun, als unsere Darstellung der Allge- 
meinform wiederholen. DasBild ist Gefüige rein mechanisch wirkender, plastischer 
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Flächen geworden, die sich vom ebenen Grunde abheben und doch durch den Ko- 
lorismus unmittelbar mit ihm verbunden sind. Die diskrete Absonderung der ver- 
einfachten Flächen voneinander erscheint gesteigert. Die Linien, die noch im frü- 
heren Naturalismus häufig genug in bewegten Zügen die Flächenwirkung über- 
tönten, sind zum sekundären Mittel der Flächenmodellierung herabgesett. Der 
mittelbyzantinische Naturalismus ist zur Stilreinheit gewandt. Man muß die Höhe 
der mittelbyzantinischen Formweise, etwa im vatikanischen Menologium, ver- 
gleichen mit der streng massenkubistischen der ottonischen Buchmalerei, um zu 
sehen, wie jest alles natürlich Organische ausgemerzt ist. 


IN Byzanz selber, wo nach dem Bildersturm erneute Blüte der kirchlichen Wand- 
malerei einsette, sind alle Mosaiken des 9. und 10. Jahrhunderts zu Grunde ge- 
gangen. An dem Wandel derFormanschauung aber läßt sich nach den literarischen 
Zeugnissen nicht zweifeln, und er wird bestätigt durch die anderwärts erhaltenen 
Werke. Analog dem Entwicklungsgang der Buchmalerei beginnt er mit einem die 
strenge Ornamentalität des Mosaiks auflösenden Naturalismus. Durch Umwer- 
tung der Linienfunktion, durch modellierende Verwendung der Farben, durch Um- 
stellung der gebundenen Frontalität zu lebhaft bewegter Haltung und Seitendre- 
hung geht er auf den Kern des Neuen, den Individualwert der Figuren. An dem 
Kuppelmosaik der Sophienkirche von Saloniki!?®, das höchst wahrscheinlich in 
der zweiten Hälfte des 9. Jahrhunderts entstanden ist, erkennt man in der zeichne- 
risch plastischen Form der Figuren, in Bewegung, Gesichts- und Gewandbildung 
den Realismus des Chludow-Psalters wieder, und man muß sich klar machen, 
welcher Abstand besteht zwischen einer solchen Gewandfigur mit ihrer lebendig 
bewegten Linienführung und dem streng flachen Gestaltenschema des altbyzan- 
tinischen Mosaiks, um jeden Zweifel zu verlieren, daß hier das romanische Indivi- 
dualprinzip zum Durchbruch gelangt ist. 

Darüber hinaus befördert dann, wie in der Buchmalerei, die Anknüpfung an den 
spätantiken INlusionismus die Durchbildung der plastischen Helldunkel-Struktur 
der Figuren. In dem Apsismosaik der Panagia Angeloktistos auf Cypern'?”, das 
aus dem 9. Jahrhundert erhalten ist, hat sich bei individueller Formung der Köpfe 
eine reich und frei fließende Gewandbehandlung entwickelt, welche den bewegten 
Linienrhythmus mit fast impressionistisch malerischer Modellierung der Flächen 
verschmilzt. Aus dem Beginn des 11. Jahrhunderts bietet dieMosaikenfolge indem 
Katholikon des Hosios Lukas'2®8 ein Bild reifer Entfaltung dieser Formweise und 
zugleich schon der stilgerechteren, relativ kubistischen Figurenstruktur und -kom- 
position. Der wundervolle Christuskopfam Portal vereinigt diekubistische Strenge 
mit freien organischen Flächenzügen von Haar und Bart zu jener spezifisch roma- 
nischen Wirkung, die das Individuelle zur Geistigkeit des allgemeinen Wesens er- 
hebt. Die sisenden Apostelgestalten des Gewölbemosaiks haben diejenige Form, 
die wir in griechischen und abendländischen Miniaturen als ausgeprägt romanisch 
ansprechen. Die Höllenfahrt Christi ist eine symmetrische Gruppenkomposition 
dramatisch bewegter und plastisch geformter Gestalten vor der Ebene, in der wie- 
derum die diskrete, relativ kubistische Gliederung hohe Intensität des geistigen 
Ausdrucks schafft. 
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Andere Mosaiken des 11. Jahrhunderts zeigen die gleiche Stufe der Stilbildung, in 
der Koimesiskirche zu Nicäa und in der Nea Moni auf Chios. Die Höhe des Mittel- 
byzantinischen aber, vergleichbar dem vatikanischen Menologium der Buchmale- 
rei,bringtder Mofaikenschmuck der Klofterkirche von Daphni'*?. Gesethafte Stren- 
ge des plastischen Bildbaues in statischer Gruppenkomposition hat im Zusammen- 
wirken mit freiem Kolorismus und reicher Ausdruckslebendigkeit der Gewand- 
und Gesichtsbildung eineBildform erzeugt, welche in machtvoller Monumentalität 
die Plastisierung der allgemeinräumlichen Ebene durch die individualwertigen 
Einzelformen darstellt, und der bezwingende Eindruck dieser Werke ist jene erd- 
entrückte Erhobenheit zur Sphäre des allgemein geistigen Wesens, welche der 
romanischen Kunst eigen ist. Niemand wird angesichts des herrlichen Christus- 
kopfesim Kuppelmosaik, der Kreuzigung und der Höllenfahrt (Tafel XV Abbil- 
dung 34), angesichts einer so stilgesetlich klaren Komposition wie der Geburt 
Christi oder der Geburt der Jungfrau zweifeln wollen, daß hier das Byzantinische, 
immer noch mit glücklicher Ausnugung der hohen Schulung griechischer Kunst- 
tradition, vollständig zumRomanischen geworden ist. Freilich, auch hier wie in der 
mittelbyzantinischen Wandmalerei überhaupt bleibt, wie gesagt, ein Rest der Stil- 
verwirklichung unerfüllt: die natürlich organische Grundbildung der Gestalten, die 
selbstverständlich die kubistische Formung nicht völlig ausschließt, hat diese Ma- 
lerei nicht aufgegeben. 

Wir verfolgen nicht weiter die späteren Denkmäler, die vor allem in Italien, in Ve- 
nedig und Sizilien, erhalten sind. Sie beweisen nur das Fortwirken des romani- 
schen Stils. Was die Buchmalerei schon nahe legte, wird der mittelbyzantinischen 
Wandmalerei gegenüber, wird insbesondere den Werken von Daphni gegenüber 
zur festen Einsicht: die These von dem Übergang der Kunstentwicklung aus der 
römischen Antike zu den germanischen Völkern war falsch. Die Einstellung der 
Kunstgeschichte auf den deutsch-französischen Ursprung des romanischen Stils 
war falsch, ebenso dessen Charakterisierung als spezifisch deutsch oder nordeuro- 
päisch. Gerade in der Malerei vollzieht sich in voller Breite und Tiefe der Stilwan- 
del vom Ornamentalen zum Romanischen im gesamten Mittelmeerkulturkreise 
und seiner nördlichen Ausstrahlung ; der griechische Osten ist entsprechend seiner 
zentralen Gesamtbedeutung das vorherrschende Ursprungsgebiet, und trot des 
französisch-deutschen Kirchenbaues erscheint im ganzen die nordeuropäische Ro- 
manik lediglich als ma Zweig und schließliche Erlung der allgemeinen Stil- 
bildung. 

Wie sich die ae Mosaiken mit ihren Goldgründen in das poly- 
chrome Gesamtbild des Kircheninneren einfügen, stellen sie deutlich die romani- 
sche Plastisierung der ornamentalen Ebene dar. Denselben Formsinn haben die 
romanischen Wandmalereien im nörd/ichen Abendland: sie sind, eingefügt in die 
polychrome Ornamentik der tektonischen Glieder, Plastisierung der Mauerflächen 
innerhalb des gesamten Ornamentsystems. Ihr Kolorismus klingt über das ein- 
zelne Gemälde hinaus. Derselbe Farbenakkord von wenigen Tönen herrscht in 
Ornamentik und Gemälden, herrscht einheitlich durch den ganzen Raum.'Einge- 
faßt von Ornamentstreifen, bilden die Darstellungen gleichsam gemalte Relief- 
felder. Und wie im wirklichen Reliefvereinigen sich Rahmen und Figuren zur Form- 
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ebene, die sich vom Grunde abhebt, um koloristisch dennoch mit ihm zusammen- 
zugehen. 
In solcher Bildung der vorderen Formebene, die nach innen zu plastische Vertie- 
fung gegen den Grund erfährt, besteht ja ein wesentliches Kriterium des Stils, be- 
steht vorallem dessen Sonderung von der Gotik. Man vergleiche etwa die Nischen- 
"figuren an den Hochwänden des Chors der Luciuskirche in Werden (Tafel XXIII 
Abbildung 52, Mitte des 11. Jahrhunderts) mit späteren derartigen Gestalten goti- 
scher Prägung (Tafel XXIII Abbildung 54). Dort sind Figuren und Rundbogen- 
Umrahmung, eine Gesamtebene darstellend, aus dieser nach innen zu, nach dem 
Grunde zu plastisiert; hier baut sich unabhängig von der Vorderebene die Figur 
in dem Nischenraum plastisch auf. Und dasselbe Formprinzip beherrscht dieganze 
romanische Wandmalerei; sie vermag dem Aufbau des architektonischen Raumes 
zu dienen, weil bei ihr das Verhältnis der Einzelformen zur Formebene das gleiche 
ist wie das der tektonischen Körper zur Mauerfläche. 
Die Reste, die aus karlingischer Zeit von den Wandgemälden des Aachener Mün- 
sters erhalten sind, lassen wenigstens darüber keinen Zweifel, daß diese dem ro- 
manischen Stil eigene Formweise damals in allen stilwesentlichen Momenten an- 
gewandt wurde. Die Malereien der Georgskirche auf der Reichenau, die wohl um 
die Jahrtausendwende entstanden sind, und alle Wandgemälde der folgenden 
“ anderthalb Jahrhunderte bestätigen die folgerichtige Entfaltung des Stils, wie sie 
auch in der Buchmalerei vorliegt. Örtlich und zeitlich treten mannigfache Unter- 
schiede der Formgebung auf, aber sie halten sich durchaus in den Bestimmungen 
der romanischen Allgemeinform. In Deutschland überwiegt die glatte und eben 
aufgetragene, wenig gegliederte Einzelfläche, die breite, getragene Malweise mit 
dem Eindruck des hieratisch Strengen. Die französische Malerei dagegen neigt 
zu stärkerem Betonen desIndividuellen. Bewegtere Figurenstruktur und Figuren- 
haltung und reichere Komposition sind ihr eigen, und sie nütt vor allem die Mittel 
der farbigen Linie aus. Das Modellieren der Flächen durch parallele Kurven, durch 
Strahlenbündel und konzentrische Bogenlinien in differenzierter Farbigkeit wird 
ihr besonderes Kennzeichen (Vergleiche die Wandgemälde zu Vic und zu Saint- 
Savin aus der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts?3°). Man begreift angesichts dieser 
Malweise, daß es die französische Kunst, die französische Geistesdisposition war, 
welche die Keime der Gotik in sich trug und zur Entfaltung bringen mußte. 
Was wir für die Plastik feststellen konnten, tritt auch in der Malerei ein, in Wand- 
und Buchgemälde: die zweite Phase der Stilstrenge wird abgelöst durch eine 
dritte, in welcher sich der Ausdruck des Individualwertes steigert - die klassische 
Vollendung des Stils mit der Harmonisierung von Geset und Dasein, von Allge- 
meinraum- und Einzelform-Wert. Und wie in der Plastik vollzieht sich durchaus 
analog die lmformung im Gemälde: äußerlich genommen, Erneuerung der By- 
zantinismen in der reicheren Linearität und dem schlankeren, weniger massen- 
kubischen Figurenbau; stilgenetisch gesehen, die vollendete Einordnung dieser 
Formwerte in das Stilgeset. An Wandgemälden zeigt es sich vor allem in Frank- 
reich, aber auch in Deutschland; schon früh, im 11. Jahrhundert, in der Münster- 
kirche von Essen, dann in der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts durchgängig, so 
in der Abteikirche von Knechtsteden!®!; in der Buchmalerei allgemein durch die 
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erste Hälfte des 12. Jahrhunderts hindurch. 

Wir betonen: was in der Malerei auch in Deutschland nach 1150 geschaffen wird, 
trägt, abgesehen von ganz in der Tradition verharrenden Werken, schon die Spur 
der neuen gotischen Anschauung. Wenn auch hierbei noch die mittelbyzantinische 
Formweise Vorbild wird, so sind dafür neue Motive maßgebend. Das muß später, 
klargestellt werden. 

Jedenfalls gewinnt in der legten Phase der. romanischen Malerei die erhöhte Line- 
arität denselben Formbezug wie in der Plastik. Im Gegensat zum Mittelbyzantini- 
schen ordnet sie sich dem Grundcharakterder Form, demreinkubistischen Flächen- 
gefüge, ein. Der formlogisch folgerichtige Verlauf der Stilbildung läßt sich also 
genau so in der Malerei nachweisen wie in der Plastik. 

Eine wesentliche Einsicht aber muß daraus geschöpft werden. Es handelt sich in 
der romanischen Stilbildung gar nicht um fortwährenden »Einfluß« des Byzanti- 
nischen. Das »Byzantinische« gehört zur Romanik ursprünglich und konstitutiv 
- dazu; wo es mehr oder weniger hervortritt, äußert sich das immanente Wesen des 
Stils. Das ist bisher nur deshalb verkannt worden, weil man eine Phasenbesonder- 
heit des Stils für das Ganze nahm und dabei nicht die Gesamtheit des Formbaues 
im Auge hatte. Da mußte dann immer wieder der stilgenetisch undenkbare Ein- 
bruch stilfremder Byzantinismen konstatiert werden, für den es doch keine zu- 
reichende Erklärung gab. 


DIE ROMANISCHE ORNAMENTIK. Nur kurz gehen wir noch auf die Orna- 
mentik ein. Wie Relief und Gemälde entsteht auch das romanische Ornament durch 
Aufheben der byzantinischen Ornamentalität. Diese hatte grundsäßlich die Gleich- 
wertigkeit von Muster und Grund. Im romanischen Ornament sett sich das Muster 
individuell gegen den Grund. 

Es sind mehrere Fälle der Formkonstitution zu beachten ;wir stellen die hauptsäch- 
lichen von ihnen fest, ehe wir die Allgemeinform als solche bestimmen. Das sku/- 
pierte Ornament gleicht in seinem Bau demRelief. Vom Grunde hebt sich das Mu- 
ster plastisch derart ab, daß seine Glieder eine ebene Vorderfläche bilden. Die by- 
zantinische Einheit von Grund und Muster ist wieder umgewandelt in den forma- 
len Zusammenschluß zweier besonderter Ebenen, der Grundebene, dieinder Regel 
als durchgehendes Ganze wirkt, und der vorderen Formebene, welche die eigent- 
liche Ornamentfläche bildet. Das Muster hat streng und diskret kubistische Hell- 
dunkel-Struktur. Die geometrischen Motive herrschen vor. Auch die in der Mittel- 
meerkunst entwickelten Pflanzenmotive werden verwandt und drängen gegen den 
Höhepunkt der Stilbildung zu und vor allem in der Spätzeit die geometrischen zu- 
rück. Meistsind gruppensymmetrisch geordnete Einzelmotive aneinander gereiht. 
Was wir bei der Entwicklung des Reliefs beobachten konnten, tritt auch hier ein: 
in der Phase der Stilstrenge bildet das Muster glatte oder nur wenig linear geglie- 
derte Flächenstücke, in der Folge aber werden zumal die Pflanzenmotive entspre- 
chend der steigenden Geltung des Individualwertes durcheingravierte Linien und 
schwaches Flächenmodellieren differenziert. Tier- und Menschengestalten mischen 
sich mit den übrigen Ornamentmotiven. 

Es ist klar, daß diese Art vonOrnamentik an der Architektur dieselbe Rolle spielen 
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konnte, wie das Relief. Sie ist geeignet, die Mauer zu plastisieren. Daher tritt am 
romanischen Bau die Ornamentik in gleichem Maße, ja in noch höherem Grade 
der Verwendung auf, wie die Plastik. Die Formweise ist in beiden Fällen die gleiche, 
wenn auch der immanente Formsinn nicht übereinstimmt, und so mischen sich Or- 
namentik und Plastik derart mit einander, daß die Grenzen verwischt werden. An 
den Fassaden etwa bilden die Ornamentrahmen der Portalsturze und Archivolten 
mit den Tympanonreliefs eine Werkeinheit. Reliefarchivolten wechseln mit orna- 
mentierten. Die Kapitelle werden historisiert, oder es mischen sich in ihr Ornament 
Menschen- und Tiergestalten. Ornament und Relief fließen fast ineinander. 
Man kann es bei diesem skulpierten Ornament als die Norm derRomanik ansehen, 
daß der Grund genügend frei bleibt, um als ebenes Ganze zu erscheinen. Aber häu- 
fig genug wirkt die byzantinische Tradition nach, und die Muster sind derart dicht 
gereiht, daß er nur in schmalen Intervallen als Tiefendunkel mitspricht. Es ist selbst- 
verständlich, daß solche traditionellen Formbestände sich erhalten ; sie bilden kein 
Argument gegen die allgemeine Stilform. In der Spätzeit jedoch, in Frankreich mit 
beginnendem 12. Jahrhundert, wird infolge der steigenden Individualtendenz diese 
Verdrängung des Grundes fast zur Regel. Die plastische Individualität der Einzel- 
formen des Musters wächst, in stärkerem Helldunkel differenziert, an dem sich jett 
der Grund als Tiefendunkel beteiligt; aber immer noch bildet das Muster ausge- 
sprochen die flache Formebene. 
An den Blattkelch-Kapitellen, welche die Romanik neben dem ihr eigenen Würfel- 
kapitell aus dem überlieferten Formbestand herübernimmt, kann die Struktur des 
skulpierten Ornaments, wie wir sie dargestellt haben, naturgemäß nur als Stilcha- 
rakteristik erscheinen, nicht aber in voller Reinheit ausgebildet sein. Denn die 
Grundform dieses Kapitells stammt aus dem griechischen Organizismus, behält 
also immer noch den der mechanischen Ebene widerstrebenden Aufbau, und ihre 
Organisation wird daher nur in den gegebenen Motiven kubisiert. Ähnlich ist es oft 
bei den historisierten Kapitellen. Die Kernstruktur läßt für die Figuren keine volle 
Ebenenlagerung zu, und diese ist an ihnen nur als Stilcharakteristik angelegt. 
Neben das skulpierte Ornament, das polychromiert war, tritt als zweite Art dasje- 
nige polychrom gema/fe Ornament, das in der Formstruktur grundsäßlich mit 
jenem übereinstimmt. Es handelt sich um die durch die ganze Romanik hindurch 
verwandten Band- und Mäandermuster, die mit der Illusion des Plastischen sich 
vom Grunde abheben. Dazu kommen sowohl in der Früh- wie in der Spätzeit mit 
relativ plastischer Illusion gemalte Pflanzenmuster. Immer bildet das Muster eine 
ideelle Vorderfläche. Der Zusammenschluß von Muster und Grund wird, nach dem 
Verfahren derromanischen Malerei überhaupt, hergestellt durch einfachen Farben- 
akkord. 
Bei einer dritten Art des Ornaments sind Muster und Grund als eine Ebene poly- 
chrom gemalt. Das Muster hebt sich, meist als Reihung gruppensymmetrischer 
Ordnung, in einem oder mehreren Farbtönen von dem eintonigen Grunde ab. Das 
ist bei weitem häufigste Art des gemalten Ornaments. 
Welches ist der einheitliche und allgemeine stilistische Sinn aller drei Arten? Jeden- 
falls zeigt jedes romanische Ornament in Struktur und Anordnung des Musters 
mit jener Reinheit, welche in der Regel gerade der Ornamentik eigen ist, die Haupt- 
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tendenz des Stils: die Formfläche ist Vergesellschaftung isolierter Individuen - 
der charakteristische Zug der romanischen Ornamentik. Zugleich sind die Einzel- 
formen nicht nur dem Ornamentwesen gemäß zu ungegenständlichen Flächen- 
gliedern aufgehoben; sie bilden die Formfläche auch mit derjenigen Strenge, die 
der Stil - wie jet nicht mehr näher begründet zu werden braucht - überhaupt for- 
dert. Mit Relief und Gemälde teilt das Ornament den spezifisch romanischen Flä- 
chencharakter. 
Entscheidend für die Ausprägung des Stils ist natürlich der Bezug von Muster und 
Grund. Der Grund ist nicht tektonische Basis, wie im Relief; das ist selbstverständ- 
lich. Er ist formales Mittel, um das Muster polar kompositionell in den Allgemein- 
raum zu stellen. Er vermittelt dem Muster die Allgemeinraum-Charakteristik, ist 
Repräsentant des Allgemeinraumes. Er ist nicht mehr mit dem Muster zur Gleich- 
wertigkeit, etwa als Komplementärmuster, zusammengeschlossen. Aber er wirkt 
noch als allgemeine Sphäre, als die Sphäre des allgemeinen Wesens, aus dem sich 
die Fläche der Musterindividuen besondert hat. Durch die Polychromie ist er mit 
dem Muster zur Einheit zusammengeschlossen: das Muster ruht in ihm; auch wenn 
es plastisch aus ihm erhoben ist, haftet es an ihm, als unmittelbar ihm zugehörig. 
Und diese Funktion des Grundes bleibt auch da gewahrt, wo er in der Spätzeit nur 
noch als rhythmische Reihe schmaler Dunkelstellen zwischen den Musterindivi- 
duen erscheint. Da istsogar das ganze Verhältnis durch die gesteigerte Individu- 
alität und Isolierung der Musterteile aufs schärfste herausgestellt. 
Die altbyzantinische Kunst hat neben dem skulpierten nur das polychrom gemalte 
ebene Ornament ohne jede Plastizität. Die Ornamentalität des Stils wirkt dabei in 
“ jener Weise, die bei Darstellung der frühchristlichen Kunst (S. 180 ff.) beschrieben 
wurde. Streumuster sind, geometrisch oder streng geometrisiert, mit unendlichem 
Rapport bunt auf den Goldgrund gesett oder mit diesem zur Einheit von Muster 
und Komplementärmuster verschmolzen. Die Beispiele, welche Salzenberg von 
Konstantinopel aus dem 6. - 8. Jahrhundert erhalten hat!?*, sind typisch für das 
altbyzantinische Ornament überhaupt. Beim skulpierten Ornament, an Kapitellen, 
an Brüstungsplatten und so weiter, ist in derselben Art, vielfach in Durchbruchs- 
technik, die komplementäre Gleichwertigkeit von Muster und Grund uns allge- 
meine Formverfahren (Tafel VII Abbildung 18). 
Mit dem9. Jahrhundert ist alles im gemalten Ornament zum Romanischen ver- 
ändert. Die komplementäre Gleichwertigkeit besteht nicht mehr. Plastisch und oft 
naturalistischsind die Pflanzenmotiveauf den Grund gesest und mit ihm polychrom 
zusammengeschlossen. Die Reihung isolierter und in sich gruppensymmetrisch 
geordneter Musterindividuen auf dem freien Grund ist Formprinzip geworden. 
Alle jene plastischen Band- und Mäandermuster, welche der Romanik eigentüm- 
lich bleiben, stellen sich zumal inder Handschriftenornamentik ein. Die mittelbyzan- 
tinischen Manuskripte bieten da dasselbe Bild wie die fränkischen der Karlinger- 
zeit!?®. Nicht anders ist es im Mittelbyzantinischen mit dem skulpierten Ornament 
(TafelXV Abbildung 52 und 55). Auch hier erscheint als wichtigste UImwälzung 
das Ausschalten der Grund-Muster-Gleichwertigkeit zur typisch romanischen Be- 
sonderung. Und hinzu kommt die Veränderung der Pflanzenmotive in der Rich- 
tung des Romanischen wie die Einführung neuer Motive, vor allem des Bandge- 
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geflechts, der Rosetten und Kreuzformen. Die Durchbruchstechnik verschwindet. 
Natürlich spricht sich auch im mittelbyzantinischen Ornament so wenig wiein den 
anderen Kunstarten der Charakter des Romanischen in der späteren Strenge aus; 
aber hier wird er in seinen Grundzügen geprägt. 
Die Kontinuität der abendländischen Entwicklung des romanischen Ornaments 
seit der Karlingerzeit verfolgen wir noch an einem besonderen, ausgezeichneten 
Fall, an der /nitialornamentik®. Zur Zeit Karls des Großen vollzieht sich auch in 
der germanischen Handschriftenornamentik der Wandel zum Romanischen. Er ist 
äußerlich gekennzeichnet durch die Entstehung der Initialornamentik. Bis dahin 
hatte das Ornament ein von Bordüren umrahmtes Feld ganz übersponnen, es 
hatte rein ornamentalen Charakter. Jett umschließt der Rahmen das Feld ohne Be- 
zug zur ornamentalen Darstellung der Mitte, und hier wird der Initial zum eigent- 
lichen Träger der Ornamentik. Deren vorherige allgemeine Anordnung überträgt 
sich auf den Initial. So bleibt esbis ins 15. Jahrhundert hinein. 
Hergestellt wird also der romanische Bezug von Muster und Grund. Das Muster 
hebt sich, individualisierf zum Initial, vom Grunde ab, mit dem es nur noch den ko- 
loristischen Zusammenschluß wahrt. 
Die Initialornamentik selber erfährt ebenso charakteristische Veränderungen. Zu- 
nächst erhält sich noch kräftig die alte Bandornamentik. Sie verliert allmählich an 
Bedeutung, schrumpft ein, ist im 10. Jahrhundert nur noch spärlich vorhanden und 
im 12. ganz ausgeschaltet. Sie war symptomatischer Ausdruck des ornamentalen 
Stils, und sie wird zurückgedrängt durch das ursprünglich individualwertige Pflan- 
zenornament. Soweit sie aber Geltung behält, dringt auch in sie das Individual- 
prinzip von Anfang an formverändernd ein. Fortlaufende, das ganze Feld be- 
deckende und sich verschlingende Bänder hatten sehr rein den ursprünglichen 
Ornamentcharakter des sich selber unmittelbar zur Fläche erzeugenden Musters 
ausgebildet. Jet werden die Felder aufgeteilt, und die kleineren Bänder werden 
mehr aus einzelnen, mit einander verklammerten Stücken gebildet als in fortlau- 
fender Verschlingungseinheit. In der ununterbrochenen Biegung und Rundung der 
Bänder hatte sich die fortlaufende Einheit ausgesprochen; jett werden sie in ecki- 
gem Bruch immer mehr mechanisiert und den einfachen geometrischen Vorstel- 
lungen der Geraden und des Kreises unterworfen. Das neue romanische Form- 
motiv tritt überall aufs klarste hervor: die Bildung mechanischer Individuengesell- 
schaft. 
Bedeutsamer jedoch als diese stilistische Umwandlung des alten Formbestandes 
wurde die Einführung des Pflanzenornaments. Sie knüpft an die Veränderung des 
Initialkörpers selber an. Hatten vorher zwei, selbst bandartige, schmale Streifen 
den Initial so gebildet, daß zwischen ihnen das mittlere Feld von den Bandorna- 
menten erfüllt war, so werden jett diese Streifen zu ausgesprochenen Balken. 
Zwischen ihnen bleibt dasMittelfeld entweder leer,oder es wird spärlich ornamen- 
tiert. Jedenfalls stellen nun die Balken mit starker Individualbetonung den Buch- 
stabenkörper dar. Sie sind der Stamm, von dem inRanken die Zweige, Blätter und 
Blüten der Pflanzenornamentik auslaufen. Die dem Romanischen eigentümliche 
Reduktion des Gegenständlichen wirkt auch hier. Nur wenige Formen des Zweig- 
verlaufs, einige höchst einfache, im Profil gezeichnete Blätter und ebenso wenige, 
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ebenso bloß angedeutete Blütenformen machen den ganzen Formbestand aus. Es 
ist jene Reduktion des Gegenständlichen, durch welche der natürliche Individual- 
wert unmittelbar zugeordnet erscheint andasallgemeineWesen,andieFormebene. 
Denn das macht diese Initialmalerei so ausgezeichnet, daß in ihr Gesamtanlage 
und Einzelheiten der strengsten Stilcharakteristik unterworfen sind. Das ganze 
Gebilde ist rein auf die Ebene projiziert. Das Individuelle behält vermöge der An- 
deutung seiner Herkunft und des koloristischen Abhebens vom Grunde nur so viel 
Wert, daß der flächengenetische Formsinn und die Zugehörigkeit zur Grundebene 
nicht unterbunden werden, sondern entscheidend den Eindruck bestimmen. 

Es sei darauf hingewiesen, nicht im einzelnen verfolgt, wie der anfängliche Natu- 
ralismus, der diese allgemeine Formanlage keineswegs durchbricht, sondern nur 
die pflanzlichen Elemente unstreng behandelt, in der Ottonenzeit zur durchgebil- 
deten Formördnung erhöht wird. Erst das fortschreitende 11. Jahrhundert und die 
erste Hälfte des 12. weisen, dem allgemeinen Gang der Stilbildung entsprechend, 
bemerkenswerte Lockerung der Stilstrenge auf. Die gleiche Steigerung des Indivi- 
dualwertes, die in der Kunst überhaupt stattfindet, läßt sich auch hier beobachten. 
Der Stamm des lnitials verliert den einfachen Balkenhabitus. Er wird, durch seit- 
lich ausspringende Blätter, durch umschlingende Bänder, durch Knospen- und 
Blütenansäte, als pflanzliches Individuum charakterisiert. Die einfachen Blatt- 
konturen werden gezackt, parallele Striche gliedern die früher glatte Blattfläche, 
und der hintere Blattlappen-Rand wird parallel neben dem vorderen, der früher 
allein vorhanden war, gezeichnet. Aber dieser Formwandel hebt keineswegs die 
strenge Ebenenprojektion des Ganzen auf, dieder romanische Stil fordert, und das 
ist stilgenetisch von großer Bedeutung; denn es ist entscheidend für das Urteil über 
den Anfang der Gotik. Der vollzieht sich klar seit der Mitte des 12. Jahrhunderts. 
Wir werden ihn später auch hier aufzuweisen haben. 


5. DER GOTISCHE STIL STUFE DER TEKTONIK 


ROMANISCHER und gotischer Stil sondern sich voneinander ab durch verän- 
derte Auffassung des Individualwertes, also des Einzelräumlichen, der Einzel- 
formen. Sie ist die Wurzel für den Wandel zur Gotik, alles andere folgt daraus mit 
Notwendigkeit. Das Individualprinzip ist in den einzelnen Epochen der Kultur 
Entwicklungsprinzip überhaupt. Steigender Wert des Individuellen im Bezug des 
unendlichen Grundes zum Dasein schafft die Entwicklung. Die kontinuierliche Stei- 
gerung schlägt an bestimmten Punkten in qualitative UInterschiede um, und daraus 
entsteht die Periodenbesonderung. Die romanische Stilbildung, nachdem sie ihre 
klassische Auswirkung gefunden hat, wird in sich weiter getrieben durch Bedeu- 
tungserhöhung der Einzelformen. Aber dann kommt ein Punkt, wo die Erhöhung 
qualitative Veränderung bedeutet, einen neuen Formsinn des Einzelräumlichen 
bewirkt. Da sest die Gotik ein. Zum erstenmal in der Epoche der Transzendenz- 
kultur und der polaren Komposition - vom kaiserrömischen Naturalismus abge- 
sehen - wird die Einzelform als an sich bestehender, individueller Daseinswert, 
als Individuum im eigentlichen Sinne genommen. Immer noch als Massenindivi- 
duum, als ursprünglich vergesellschaftet - erst in der Renaissance wird die Einzel- 
form organisches Eigenwesen - aber doch als natürlich bestehendes Dasein, das 
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ursprünglich abgesondert ist von der allgemeinräumlichen Formsphäre, also von 
der Sphäre des geistigen Wesens, die diese repräseniiert. Das ist offenbarer Ge- 
gensat zur Romanik. 
Das Formgefüge, der konzeptionale Aufbau des Formganzen, verändert sich da- 
mit vollständig. Die formlogische Ordnung des allgemeinräumlich bestimmten 
Formganzen zur Einzelform kehrt sich um. In der Romanik war das Formganze 
zuvor gesebt, es war dieherrschende Grundlage, und die Einzelformen erschienen 
ihr sekundär als plastische Individualwerte hinzugefügt, in ihre Sphäre des Allge- 
meinräumlichen hineingenommerr. Jest dagegen wird die Vielheit der individuellen 
Einzelformen als solche das primäre Material; indem es allgemeinräumlich cha- 
rakterisiert, also zur Allgemeinraum-Sphäre erhoben wird, baut sich aus ihm erst 
das Formganze auf. Das Formganze, die Formeinheit, ist zwar durchgehendes 
Prinzip dieses Bauens, aber auch nur dessen Endergebnis. 
In der romanischen Kirche sind Raumganzes und Mauer die formlogisch zuvor ge- 
sesten Träger der Form; die tektonischen Glieder plastisieren nur die Mauer und 
scheiden aus dem Raumganzen die Raumindividuen aus. Die Skulptur ist, gebun- 
den an dasRelief, Plastisierung der herrschenden und formlogisch zuvor gesetten, 
vorderen Formebene, das Gemälde in gleicher Weise Plastisierung eines ebenen 
Allgemeinraumes. In der gotischen Architektur aber bauen sich raumabschließende 
Wände und Raumganzes auf als Ergebnis eines Systems von tektonischen Ein- 
zelformen und Raumindividuen. Die Skulptur schafft grundsäßlich ursprünglich 
plastische, vollrunde Einzelgestalten, baut aus ihnen das Formganze als tektoni- 
sches System von solchen Gestalten, auch im Relief, oder bildet selbst die einzelne 
Gestalt zum Formganzen. Die Malerei erzeugt den Allgemeinraum aus dem Ge- 
füge des plastisch Einzelräumlichen heraus. 
Bei so fundamentaler Umstellung der Formkonzeption kann kein Zweifel darüber 
bestehen, daß Romanik und Gotik zwei scharf gesonderte Stilperioden sind. Die 
Romanik ist keineswegs unvollkommene Mischung aus altchristlicher Tradition 
und gotischen Tendenzen, wie Worringer behauptet, und wenn nach seinem Vor- 
gang Kunsthistoriker heute die Meinung vertreten, Romanik und Gotik ließen sich 
stilistisch nicht voneinander trennen, so liegt dasebenso wie Worringers Anschau- 
ung an unzulänglichem Erfassen der Stilkriterien. Wie denn in der Stilbestimmung 
des Romanischen und Gotischen überhaupt die Kunstgeschichte voller Verwirrung 
ist. Nicht in der Architektur. Da liegen die Formunterschiede zu offen vor. Aber in 
Plastik und Malerei arbeitet man mit so dürftigen Unterscheidungsmerkmalen, 
daß hier Klarheit und Richtigkeit sich nicht einstellen wollen. 
In der Gotik bleibt der Kubismus Stilgeset. Die Einzelformen sind, wie gesagt, 
ursprünglich vergesellschaftete, massenkubische Individuen. Aber die andere 
Formkonzeption gibt dem Kubismus andere Erscheinungsweise und Bedeutung. 
In der polaren Komposition ist der Kubismus immer das formale Band, das die 
Einzelform mit derallgemeinräumlichenTotalität zusammenschließt. - Fürdie ein- 
fache Komposition trifft das nicht zu. Da hat etwa die kubistische Gestaltung einer 
Skulptur nur einzelräumlichen, nur plastisch konstitutiven Wert für die Gestalt. - 
Die kubistischen Formelemente haben daher in der polaren Komposition über die 
Einzelform hinausgreifende, allgemeinräumliche Charakteristik. Das ist in der 
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Romanik wie in der Gotik der Fall. Aber in der Romanik herrscht der allgemein- 
räumliche Wert der kubistischen Formelemente bei weitem vor. Es sind die ein- 
fachen geometrischen und stereometrischen Gebilde, welche die Einzelformen auf- 
bauen. Es ist der strenge Kubismus, der auch die menschliche Figur ausschließlich, 
aber mit unmittelbarer Einordnung in die allgemeinräumliche Ebene konstituiert, 
und dadurch gewinnt die menschliche oder gegenständliche Gestalt jenes geringe 
Maß von Individualität und jene Zugehörigkeit zumallgemeinräumlich bestimmten 
Formganzen oder, weltbegrifflich gesagt, zum ideell geistigen Wesen, die denro- 
manischen Stil auszeichnen. In der Gotik dagegen wird das natürliche Daseins- 
individuum Ausgang der Formstruktur. Daher bleibt hier beim Menschen und an- 
‚deren organischen Wesen die natürliche, individuelle Gestalt gewahrte Grundlage, 
die nur kubistisch umgeformt wird. Soweit es sich also um die Formung organi- 
scher Wesen handelt, ist der Kubismus nicht mehr der ursprünglich allgemeine und 
strenge, er istnur noch verallgemeinernde Kubisierung organisch bestimmter, na- 
türlicher Formen. Die vorwiegend benutten Formelemente sind die aus organi- 
scherFunktionins unorganisch Mechanische gewandtenLinien und Flächen. Damit 
ist dann der höhere Individualwert garantiert, wie er der gotischen Anschauung 
entspricht. j 
Im Gegensat zur romanischen Statik ist der gotische Stil dynamisch. Wir ver- 
stehen die ganze gotische Formkonzeption, wenn wir diesen Wandel formlogisch 
begriffen haben. Die Einzelform hat zwar den Wert natürlich individuellen Daseins, 
und als solcher ist sie Ausgangspunkt der Formung. Aber sie besteht nicht für sich, 
ist für die Formkonzeption nur Glied der Daseinstotalität. Das Dasein erscheint 
dem Gotiker als vergesellschaftetes, zusammenhängendes System der Daseins- 
individuen. Dieses System set er in der Kunst in Bezug zum unendlichen Grunde, 
das heißt, er set es als allgemeinräumliche Totalität. Die gotische Stilidee ist das 
formale LImseten des Indiwiduensystems zur allgemeinräumlichen Totalität. Sie 
ist Umseßen einer Einheit in eine andere, der individuell differenzierten System- 
einheit in die absolute der Totalität. So wirkt sie als Stilcharakteristik in aller 
Formung. 
Die Einheit ist der vorherrschende Wert, die Einheit der beiden Formpole des ein- 
zelräumlichen Daseins und der allgemeinräumlichen Totalität. Indem die Einzel- 
formen aufgebaut werden zum tektonischen System, soll dieses System unmittel- 
bar zugleich die allgemeinräumliche Totalität sein. Damit wird notwendig die Dy- 
namik Stilgese&t. Denn nur indem die Einzelformen nichts sind als aufgehobene 
Phasen in dem Prozeß der werdenden Systemeinheit, kann diese als Totalität er- 
scheinen. 
In der Romanik sind die Einzelformen statisch in das formlogisch zuvor geseßte, 
allgemeinräumlich bestimmte Formganze hineingenommen. Die gotische Form 
dagegen ist ursprünglich dynamischer Prozeß, der Prozeß einer Systembildung 
des Einzelräumlichen, deren immanentes Prinzip und Endergebnis das allgemein- 
räumlich bestimmte Formganze ist. 
Zur gotischen Erhöhung des Individualwertes der Einzelformen bildet die Dyna- 
mik des Stils das notwendige Korrelat. Nur indem diese befonderten Einzelformen, 
vermöge ihrer Helldunkel-Struktur in die Sphäre des Allgemeinraumes gesebtt, 
298 


en a De en Aa 


aus ihrer Besonderung herausgenommen und aufgehoben werden zu bloßen Pha- 
sen der werdenden Totalität, kann das dem unendlichen Grunde entfremdete Da- 
sein wieder in diesen zurückgebracht werden, kann es, formal gesagt, in die Ein- 
heit mit der allgemeinräumlichen Totalität übergeführt werden. 

In der Struktur der Einzelformen wie in der Komposition weist das gotische Kunst- 
werk alle jene Eigentümlichkeiten auf, die dem dynamischen Stil zukommen. Sie 
sollen hier nicht mehr angeführt werden. Bei Darstellung der einzelnen Kunstarten 
wird sich von selber ein volleres Bild der gotischen Dynamik ergeben, als es hier 
zu beschreiben möglich wäre. 

Die gotische Kunstform ist Systembau. Plastisch individuelle Einzelformen fügen 
sich, kubistisch zu Massenindividuen umgeprägt, tektonisch zur kontinuierlichen 
_EinheitdesFormganzen zusammen.In Struktur und Komposition des Einzelräum- 
lichen ist dynamische Allgemeinraum-Bestimmtheit die Stilcharakteristik. Der 
Kubismus hat nicht die Funktion, ursprünglich die Einzelform zu konstituieren. 
Diese wird vielmehr in ihrer außerformal natürlichen Gestalt in ihn hineingenom- 
men, und er hat wesentlich die Aufgabe, das tektonische Gefüge, das System der 
Einzelformen zu bestimmen. Hatte er in der Romanik das plastische Massenindi- 
viduum in seiner unmittelbaren Einlagerung in die Ebene darzustellen, so ist er 
jett vielmehr tektonischer oder Systemkubismus. Wenn in der gotischen Form 
die Linearität des Byzantinischen, die schon im Romanischen zum Ausdruck indi- 
vidueller Lebendigkeit gesteigert wurde, weitere Werterhöhung erfährt, wenn sie 
zu ungehemmtem Vertikalismus durchdringt, so ist das derErfolg einer Dynamik, 
die an solchen tektonischen Kubismus gebunden ist. Das dynamisch kubistische 
Systemgefige der natürlich individuellen Einzelformen als die Allgemeinform des 
gotischen Kunstwerkes bedingt dessen vorherrschende Linearität. 


DIE GOTISCHE ARCHITEKTUR. Man pflegt den gotischen Bau Gliederbau 
zu nennen und trifft damit allerdings den auffallendsten Zug und die konstruktive 
Eigenart dieser Architektur. Und doch ist der Ausdruck stilcharakteristisch und 
stilgenetisch nicht zulänglich. Er leitet sich ab von der Tektonik und sucht nur an 
ihr seine Deutung, die dadurch notwendig den eigentlichen Kern der gotischen 
Formabsicht verdunkelt oder ganz vernachlässigt. Auch am gotischen Bau ist die 
Tektonik nur Mittel zum Zweck der Raumgestaltung, und es handelt sich vielmehr 
darum,siein ihrer ganzen struktfivenEigentümlichkeitaus.diesem Zweck zu begrei- 
fen. Stilgenetisch istihre Geschichte die Geschichte des gotischen Raumproblems,. 
Wenn wir die romanische Kirche einen statisch kubistischen Gruppenbau nannten, 
so trifft das natürlich auch die Tektonik;; aber es ist doch im Grunde die besondere 
Vergelellfchaftung von Raumindividuen innerhalb der Raumeinheit, dieden Namen 
rechtfertigt und ihn durch den Doppelbezug auf Raumgestaltung und Tektonik 
charakteristisch für das Ganze erscheinen läßt. Analog nennen wir die gotische 
Kirche einen dynamisch kubistischen Systembau. 

Denn welches ist das neue Raumproblem, das die Gotik von der Romanik abson- 
dert? Aus systematischer Vergesellschaftung von Raumindividuen die Raumein- 
heit entstehen, werden zu lassen. Raumindividuen zu Gliedern eines Systemzu- 
sammenhanges zu vereinigen derart, daß der Systemprozeß die Raumeinheit 
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schafft. Im romanischen Bau ruht das Raumindividuum isoliert in der zuvor geseb- 
ten Raumeinheit des Ganzen, und sein Eigenwert ist dabei durch Struktur und 
gruppierende Komposition'hervorgehoben. Jegt wird das Raumindividuum zwar 
zum primären und konstituierenden Mittel des Raumbaues, aber es wird zugleich 
auch herabgesett zur bloßen Phase des Raumprozesses, der in seinem systema- 
tischen Vollzug sich zur Raumeinheit als seinem Produkt verwirklicht. Die dynami- 
sche Formung als das Sichtbarwerden der Formentstehung, das ist es, was der 
gotische Bau mit einer in der Architekturgeschichte einzigartigen Klarheit und In- 
tensität als seine Idee verkündet und durchführt. Und so liegt in dieser Raumge- 
stallung aller Wert auf der Raumeinheit, aber auf der werdenden Raumeinheit, die 
nur durch den Systemprozeß ihrer Raumindividuen und in ihm ist. Die Idee der 
Raumeinheit ist das waltende Prinzip des Systemprozesses. 

Wenn man diese erste und lette Formabsicht verkennt, kann der falsche Schein 
des Gliederbaues aufkommen, als sei das Sichtbarmachen der tektonischen Glied- 
funktionen im einzelnen wie im ganzen Kern und Ziel des Bauens. Er kann um so 
eher aufkommen, als außer der strengen Reduktion des Tektonischen auf Glied- 
funktion und Gliedzusammenhang das gotische Bauen eine quantitative Steige- 
rung der tektonischen Formen bringt, die den Außenbau, scheinbar ohne Bezug 
zur inneren Raumgestaltung, zu verwirrender Fülle von Einzelformen aufwachsen 
läßt. Denn dieses Bauen wird getragen vom gotischen Weltbegriff, der die Da- 
seinstotalität als die unendliche Mannigfaltigkeit der Individuen dem transzen- 
denten, göttlichen Grunde entgegensebt, und die Kathedrale wira durch den auf- 
einander getürmten Reichtum ihres Gliedsystems majestätisches Sinnbild dieses 
Weltbegriffs. 

Aber das darf nicht vergessen werden: die Versinnlichung des Weltbegriffs steht 
unter den Grundbedingungen der Architektur; es ist die polar kompositionelle Ver- 
gesellschaftung von Raumindividuen zum Teilraum, welche das Sinnbild schafft, 
und der alle, noch so charakteristische Tektonik, die Allgemeinform bestimmend, 
dienstbar ist. Es bleibt nur halbwahres, psychologistisches Raisonnement, das die 
Allgemeinform des gotischen Stils nicht zu erfassen vermag, wenn Worringer in 
seinen »Formproblemen der Gotik« das Struktive und gliedhaft Funktionale der 
Tektonik aus dem Streben nach Entmaterialisierung, nach Vergeistigung des 
Steines und den sich übersteigernden Vertikalismus, der nicht Ende undRuhepunkt 
zu finden weiß, aus dem unbefriedigten Drang zum Transzendenten erklärt. So 
einfach liegen die Dinge nicht, und diese allerdings wichtigen Akzessorien sind 
nicht der Kern der Sache. Hat nicht schon das Altchristliche Streben nach Vergeisti- 
gung und den formalen Ausdruck der Transzendenzanfchauung? Und istnicht auch 
das Romanische - was freilich Worringer, indem er die Tatsachen zugunsten sei- 
nes psychologistischen Schemas preßt, nicht wahr haben will - ein in sich abge- 
schlossener Stil, der jene allgemeinen Züge der Transzendenzkultur mit allen Sti- 
len der Epoche teilt? Vergeistigung und Transzendenz sind schon in dem Stil- 
prinzip der polaren Komposition beschlossen. Durch dessen formale Auswirkung 
seten sie sich in sinnlich räumliche Äquivalenzwerte um. Streben nach dem Un- 
sinnlichen und Übersinnlichen als solchem, wie es Worringer für die Gotik als das 
Stilwesentliche in Anspruch nimmt, gibt es in keiner Kunstform. Das Stilwesent- 
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liche der Gotik, ihre stilperiodische Eigenart, erwächst vielmehr aus dem im Welt- 
begriff angelegten Verhältnis des Einzelräumlichen zur Raumgesamtheitder Form. 
Wir nennen das Verhältnis und danach den ganzenStil tektonisch, weil sich aus dem 
systematischen Aufbau der Individualwerte dynamisch das Formganze ergibt. 
Wie sehr von vornherein das neueRaumproblem, der dynamische Systembau, das 
treibende Motiv war, das zeigen besonders deutlich die Anfänge in der Isle de 
France aus dem 12. Jahrhundert. An der romanischen Gruppeneinheit der Plan- 
gestaltung, an dem Ausstrahlen der Raumgruppen von der dominierenden Vie- 
rung, stößt sich das neue Formgefühl. Sie ist es, die zuerst beseitigt wird. Sehr 
radikal, indem man die Querschiffe verkiimmern oder ganz fortfallen läßt. Vor 
allem aber durch erweiterte und veränderte Choranlage. Zwischen Zentralchor und 
Langhaus wird ein der Romanik in diesem Ausmaß unbekannter Langchor einge- 
schoben, der durch Seitenschiffe der Planordnung des Langhauses angeglichen 
erscheint. Der Zentralchor erhält in derRegel doppelten Umgang, und die ausstrah- 
lenden Kapellen werden entweder, mit Aufhebung der romanischen Gruppierung, 
radial aufgereiht, oder sie fallen ganz fort. So ist die Vierung aus ihrer rhyth- 
mischen Zentralfunktion zurückgedrängt und die Einheit des Raumganzen zum 
überwiegenden Wirkungsakzent erhoben. 
Gewiß ist diese Veränderung des Grundrisses nicht das Wichtigste von dem, was 
die Frühzeit für die Konstitution des Stils leistet. Man hielt sogar noch am gebun- 
denen System fest und gelangte gerade für den Grundriß noch nicht zum durch- 
gebildeten Schema. Aber die hervorragenden Neubauten, wie die Kathedralen 
von Paris und Bourges - in der Regel handelte es sich anderswo nur um Erseßung 
des alten Chors - brachten den gotischen Sinn der Grundrißbildung elementar 
reformatorisch zum Ausdruck. Die hohe Gotik der ersten Hälfte des 13. Jahrhun- 
derts gab diesem Sinn die vollkommene Form (Tafel XIX Abbildung 45). Die 
Querschiffe wurden, sogar mit Nebenschiffen versehen, wieder eingeführt. Aber 
sie bildeten jetst in ihrer gleitenden Verbindung mit dem fünfschiffigen Langchor 
und dem abschließenden Zentralchor einen nach der Mitte zu abschwellenden 
Raumzusammenhang. Dieser ist nun in seiner Gesamtheit der gewichtigste Teil 
des Ganzen. Das Langhaus, meist nur dreischiffig und in der Zahl der Jochglieder 
verkürzt, erscheint ihm als bloßer Auftakt vorgelagert. Das gebundene System ist 
-aufgegeben. Die Hauptschiffsjoche, in breitem Rechteck gebildet, werden zu Seiten 
von je einem Nebenschiffsjoch begleitet. Amiens, weithin als Muster nachgeahmt, 
bietet das vollkommenste Beispiel. Vom Westeingang des Langhauses nimmt die 
Raumbewegung ihren Ausgang, um, vom Beginn der Querschiffe an nach der 
Breite zu sich erweiternd, in einheitlichem Zug fortzuschreiten bis zum Zentralchor, 
an dessen Rund sie sich verläuft. Es ist der Dreitakt des Ausgehens, des An- 
schwellens und des Zu-Ende-gehens, in dem die Raumeinheit dynamisch entsteht. 
Und alle einzelnen Raumglieder sind nur die einander folgenden Phasen der Be- 
wegung, in mannigfaltiger Verknüpfung zum System geordnet, dessen immanen- 
tes Prinzip jener Dreitakt der Raumentstehung ist. Was ist da noch die Vierung ? 
Nichts mehr als ein Kernglied in der Einheit des Systems. 
Der. stilistische Sinn der Grundriß-Aufteilung beherrscht selbstverständlich auch 
den inneren Aufbau (Tafel XX Abbildung 45). Er bestimmt dessen Veränderungen 
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und führt damit die funktional gliedhafte Tektonik herbei. Welches ist da die stili- 
stisch wesenhafte Änderung, der lette Grund aller Einzelgestaltungen? Das von 
dem neuen Raumgefühl geforderte Verhältnis der Mauer zu den übrigen tektoni- 
schen Gliedern, der raumabgrenzenden Schichten zu den ursprünglich plastisch 
tektonischen Formen. Wir wissen, im Romanischen blieb die Mauer das die Raum- 
einheit abgrenzende und zuvor segende Hauptelement der Form; sie wurde durch 
die ursprünglich plastischen Formen plastisiert, um innerhalb der Einheit das 
Raumindividuum hervorzuheben. Im Gotischen soll die Raumeinheit dynamisch 
entstehen aus dem System der Raumindividuen. Diese sind das Primäre, und die 
Raumeinheit ist nur noch Systemprinzip und Ergebnis des Systemprozesses. So 
müssen also die Raumindividuen im wesentlichen geschaffen werden durch die 
plastisch tektonischen Körper; denn diese sind es, welche den räumlichen Indivi- 
dualwert konstituieren. Die Mauer dagegen, die raumabgrenzende Fläche, wird 
alskompakte Masse, alstektonisch funktionierende Form,fast völlig ausgeschaltet. 
Sie bleibt als Repräsentant der werdenden Raäumeinheit und des Systemprinzips 
in großen, bunten Glasflächen und als bloße Füllung der Rippen- und Bogenord- 
nung der Kreuzgewölbe die begleitende, gleichsam nur noch ideelle Schicht, die 
auf den eigentlichen Sinn des struktiven Gliedersystems der Tektonik hinweist. 
Man muß sich dieses gotische Verhältnis der plastisch tektonischen Glieder zu den 
raumabgrenzenden Flächen ganz klar machen, um das tiefste stilistische Leitmotiv 
der Formung zu erfassen. Die plastisch tektonischen Glieder sollen aus sich heraus 
und rein im Dienst der Innenraum-Gestaltung ein Raumindividuum dynamisch 
schaffen, das polar kompositionell aus dem vorausgesetten Allgemeinraum ab- 
gegrenzt erscheint. Das ist eine Aufgabe, welche hier der Architektur zum ersten- 
mal gestellt wurde. Im Hellenismus, in der einfachen Komposition, geschah das 
vom organisch plastischen Eigenwert der tektonischen Formen aus. Der darf hier 
nicht mitsprechen; hier müssen die tektonischen Formen ganz in den Dienst des 
Innenraumes aufgehen. Sie können es nur, indem lediglich ihr funktional struktiver 
Wert in Anspruch genommen wird, indem sie als rein mechanisches Gliedskelett 
von Pfeilern, Säulen, Halbsäulen, Diensten, Bogen, Rippen und sonstigen Neben- 
formen, sichtbar gemacht und abgesondert von der nur noch ideellen Wandschicht, 
den Prozeß des Werdens aufweisen, das Raumindividuum /m Zustand des Enf- 
stehens darstellen. 
Da ergibt sich dann folgerichtig die gotische Konstruktion des Kreuzrippen-Ge- 
wölbes mit den Kappen als bloßer Füllung, während die Romanik die Rippen nur 
zur Plastisierung der Gewölbeflächen benußt hatte; der Spitbogen als die Folge- 
rung dieser Konstruktion; der aufstrebende Vertikalismus der Formen, der die 
Horizontale nur noch als Nebenwert der proportionalen Teilung zuläßt und auf 
ein geringstes Maß herabdrückt; die in der Frühgotik vorherrschende Vierge- 
schossigkeit, welche die Mauer beseitigt - untere Arkadenreihe, Empore, Tri- 
forium und bis zum Gewölbe reichende Fensterordnung; in derHochgotik dieden 
Vertikalismus steigernde Dreigeschossigkeit - untere Arkadenreihe, Triforium, 
Fensterordnung; schließlich die Öffnung des Triforiums nach außen und seine 
Verschmelzung mit der Fensterordnung oder gar das Durchbrechen der Hoch- 
wand zu einem gewaltigen Fenster. 
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Das Bild dieses Gliederapparates ist zu bekannt, als daß es hier in Einzelheiten 
und Entwicklung gezeichnet zu werden brauchte. Genug, wenn wir erkennen, daß 
er der Stilabsicht entspringt, ein Raumindividuum polar kompositionell im Zu- 
stande des Entstehens, dyramisch zu gestalten. Aber weiter: dieses Raumindivi- 
duum ist nicht um seiner selber willen geschaffen, es soll nur Phase sein in dem 
Prozeß der Gesamtraum-Entstehung, sein Eigenwert soll als konstituierendes 
Moment aufgehoben werden in diesen Prozeß und in die Raumeinheit. 
Da tritt dann jene systematische Ordnung der Raumindividuen ein, die wir am 
Grundriß aufgewiesen haben. Sie wirkt analog im Aufbau. Im Gegensaß zur ro- 
manischen Individuation wird die durchgehende Einheit betont. Die Gewölbe- 
decke wird gleichsam zum Spiegelbild der Grundriß-Einheit gemacht. In seinen 
tektonischen Gliedern leicht und schlank und in stets gesteigertem Vertikalismus 
aufgerichtet, erscheint das Raumindividuum nicht mehr in sich beschlossen. Es 
gipfelt in dem hoch liegenden Gewölbejoch, das gleichsam sein Stellvertreter 
wird, und die Reihe der Joche schließt sich unmittelbar zur einheitlichen Decke zu- 
sammen. Hier begreift man, wie vermöge des Motivs der dynamischen Verge- 
sellschaftung der Raumindividuen die Spätgotik zum stern- und nesförmigen 
Gewölbe gelangte; wie etwa in der Kings College-Kapelle in Cambridge eine 
so maßlos barocke Bildung der Gewölbedecke im Flamboyant-Stil entstehen 
konnte. 
Wenn in der gotischen Kathedrale der Drang zur Höhe einen Grad erreicht, der 
nicht mehr allein auf das Streben nach mechanischer Gliedstruktur zurückzuführen 
ist, so liegt der Grund in der stilistisch geforderten Aufhebung des Raumindivi- 
duums in die werdende Raumeinheit. Und wenn die gotische Kirche im Gegensap 
zur romanischen, in welcher das Dämmerlicht die Einzelauffassung des Raumindi- 
viduums ermöglichte, vom hellen, bunten Licht durchstrahlt ist, so liegt dazu der- 
selbe Grund vor: in der ideellen Einheit des Lichtes fließen die Raumindividuen in- 
einander. Vielleicht freilich konkurriert hiermit ein anderes Motiv. Der romanische 
Weltbegriff verlangte für den Raum einen abstrakteren, ursprünglich mystischen 
Charakter, den das Dämmerlicht schuf. Der gotische Weltbegriff fußte auf der Re- 
alität des individuellen Daseins; da war es dasReich des strahlend farbigen Lich- 
tes, das dieses Dasein und den Raum erst zur mystischen Verklärung erhob. 
Ein weiterer Zug der dynamischen Gesamtraum-Gestaltung, der in den Aufbau 
hineinwirkt, wurde schon bei Betrachtung des Grundrisses erwähnt: die Überwin- 
dung des gebundenen Systems und damit des Stüßenwechsels. Die Raumteile des 
Hauptschiffes erhalten dadurch geringere Tiefe in der Achsenrichtung. So ist ihr 
Eigengewicht, das sich in der symmetrischen Gruppenordnung der doppelten 
Wandtravee befestigt hatte, verringert. Die einfache Travee, derWand beraubt und 
nur noch Sinnbild desWerdens, hat nicht mehr den starken, für sich bestehenden In- 
dividualwert; sie geht auf in die Reihung der Raumglieder. 
Da wird nun wieder bestimmend das Verhältnis der Symmetriearten zu einander. 
Jede einzelne Wandtravee ist streng gruppensymmetrisch geordnet, und dieGrup- 
pensymmetrie schließt formal im Zusammenwirken mit der Proportionierung der 
Höhenrichtung die tektonischen Glieder zur Individualeinheit zusammen. Aber der 
Wertakzent dieser Individuenordnung vermag sich nicht zuhalten gegen die durch- 
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greifendeReihung derGilieder, derPfeilerarkaden, Trjforien und Fensterstellungen. 
Die Gruppensymmetrieerscheint derReihung untergeordnet. Aber esist im Gegen- 
sab zum Frühchristlich-Byzantinischen wesentlich Reihung von Raumindividuen, 
die, rein plastisch und gruppensymmetrisch konstituiert, ihren Eigenwert der Rei- 
hung zum Material geben. 


Ein lettes Moment, in welchem die Herrschaft der werdenden Raumeinheit hervor- - 


tritt, ist die Stellung des Hauptschiffes zu den Nebenschiffen. Da wird der Gegen- 
sat möglichst ausgeglichen. Troß der absoluten Verschmälerung der Arkadenöff- 
nungen ist die Verbindung bei der schlanken Pfeilerbildung und der Höhe der Ar- 
kaden, wie durch die großen Fenster der Nebenschiffe weit und einheitlich herge- 
stellt, und durch starke Erhöhung erhalten die Seitenteile größeres Raumgewicht. 
Die Raumwerte aller Teile wachsen jest zusammen zur Darstellung des Gesamt- 
raumes, der dadurch von breiter Basis aus bis zum schmalen Gipfel der Gewölbe- 
decke ansteigt. 
Nach all dem ist es klar: das gotische Raumgefühl forderte die dynamisch kubisti- 
sche Vergesellschaftung von Raumindividuen zur Systemeinheit, und hierzu war 
wirksamstes Mittel die Tektonisierung der raumabgrenzenden Flächen im Sinne 
des rein mechanisch struktiven Systems. Dieses Mittel aber mußte formal folge- 
richtig auch auf den Außenbau angewandt werden. Die auflösende Tektonisierung 
der Außenmauern ist in der Tat das formale Prinzip, welches mit allen zugehörigen 
Bestimmungen des Stils auch die äußere Gestaltung des gotischen Baueshherbei- 
führt. 
Dabei ist das Erstaunlichste die Logik, mit der die stilistischen Erfordernisse zu 
den technischen im Einklang stehen. Das ist ja in weniger auffallender Art schließ- 
lich bei jedem Bau und bei jedem Kunstwerk der Fall. Aber es tritt hier in solchem 
Grade hervor, weil die gotisch struktive Formung sozusagen die Technik als 
solche zum Formmittel erhebt. An der romanischen Kirche waren die plastischen 
Einzelformen desAußenbaues gleichsam dem fertigen Mauer-Rohbau ohne struk- 
tive Funktion nur als stilistisch bedingte Verzierungen hinzugefügt. An der goti- 
schen Kirche sind die plastisch tektonischen Formen dem Kern nach dietechnisch 
notwendigen Ergänzungen des Innenbaues. Zu der gotischen Art der Kreuzrip- 
pen-Gewölbe und dem Spitbogen im Innern kommt als drittes Stück der techni- 
schen Konstruktion das äußere Strebesystem. Durch das Strebesystem und seine 
formale Ausgestaltung und Erweiterung vollzieht sich die Tektonisierung der 
Mauer, im Verein mit der zwischenliegenden, nach außen sichtbar werdenden 
Gliederung der Öffnungen, der Fenster, Triforien und Portale. 
Damit erfüllt sich der stilistisch geforderte Bezug des Außenbaues zum Innenraum. 
Aber unabhängig von diesem Bezug iritt überdies an die Ausgestaltung des Äuße- 
ren der Anspruch der besonderen Stilbestimmungen heran. In freierer Entfaltung, 
als es die nurdem Raum dienende Tektonik des Inneren gestattete, wird die Dyra- 
mik ‘des Individualsysfems auf die Tektonik des Äußeren angewandt so, daß 
dieses zum herrlichsten Sinnbild des Weltbegriffs emporwächst. 
Es spiegelt die Totalität des individuellen Daseins in der unendlichen Fülle der 
Einzelformen, aus denen es besteht. Esordnet die Fülle zum klar durchgebildeten 
System, dessen Teile, in sich wiederum unendlich mannigfaltig gegliedert, sich 
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von breiter Basis aus gleichsam zur Pyramide zusammenschließen. Da begreift 
man, wie es geschah, daß zu dem einfachen Strebeapparat die Tabernakel, Pina- 
kel und Wimperge, die Arkaturen und Balustraden und das reiche Maßwerk der 
Fenster,BlendarkadenundFensterrosen hinzutrat,und daß die Fassaden bis in die 
oberen Turmgeschosse hinein mit Werken der Plastik geschmückt wurden, die 
völlig in die Bedingungen dieser Tektonik hineinwuchsen. 
Ganz aus den mechanisch struktiven Individualwerten entstehend, nimmt das Sy- 
stem diese Werte dennoch in sich hinein und sett sie zu bloßen Phasen seines Pro- 
zesses herab. An die Stelle der statisch isolierenden Formung der Romanik ist die 
vereinigende, dynamische getreten. In ungehemmter Vertikalbewegung streben 
die mit einander verschmelzenden Glieder empor, und alle Bewegungsmotive 
strahlen aus ins Ulnbestimmte und Grenzenlose. In spiter Dreiecksform laufen die 
Einzelgruppen aus, die Portale, Fensterstellungen, Strebepfeiler, Balustradenteile 
bis zuden Helmen der Türme. Wo die Schrägflächen der Dreiecke zusammen- 
stoßen, löst die Reihe der Kantblumen, der »Krabben«, die Schrägbewegung nach 
außen auf, die Kreuzblume macht im selben Sinne die Spite des Dreiecks als Ende 
unwirksam, und durch die Wasserspeier wird die Horizontale ihrer Bestimmtheit 
beraubt. : Ä 
Der ganze dynamische Aufbau, in dem die allgemein bewegte, unorganische Linie 
das vorherrschende Formelement bildet, ist in stärkster Helldunkel-Formung all- 
gemeinräumlich bestimmt. Scharfkantig stoßen überall die stark ausladenden oder 
eingezogenen Flächen aneinander, in schmalen Strängen aufgereiht, um das pla- 
stisch differenzierte Helldunkel-Spiel zu schaffen. Ein bewegtes, linear geführtes 
Helldunkel-System mit der Wirkung grenzenloser Totalität, das ist der Gesamt- 
eindruck, den die Tektonik des Außenbaues bietet. 
Diese Darstellung des dynamischen Systembaues in der Außenarchitektur kann 
und soll, wie es diejenige des Innenbaues war, nur summarisch: sein. Ein lettes 
Moment sei noch erwähnt, das für jede dynamische Architekturform charakte- 
ristisch ist. Die romanische Kirche bietet von außen auf jeder Seite ein klares, von 
einer Stelle aus in der Gesamtheit zu fassendesRaumbild, das reliefartig die Grup- 
pierung vor einer Ebene aufweist; die Einzelformen liegen statisch isoliert. neben 
einander. Der gotische Bau läßt sich an keiner Seite von einem Standpunkt ausmit 
einem Blick übersehen. Die Ordnung der Teile vollzieht sich nicht in einer Seh- 
ebene ; man muß fortwährend den Standpunkt wechseln, um die Einheit des Bildes 
dynamisch zu vollziehen. Zumal die Reihe der Strebepfeiler und -bogen unter- 
brichtimmer wiederdenEinheitsvollzug.Esistjene Ausschaltung derEbene, die für 
den dynamischen Formbau typisch ist. Die vom Beschauer geforderte Bewegung 
bietet allenthalben nur ein Unfertiges, der Wert des einzelnen erscheint jedesmal 
aufgehoben. Aber die systematische Reihung oder Höhenordnung der Elemente 
drängt den Beschauer immer weiter, bis er die Gesamteinheit erreicht hat. So 
ist es anderseits gerade die durchgehende, latente Einheit der Form, die durch 
solche Ordnung der Formglieder als der betonte Wert herausgestellt wird. 
Wir haben unserer Stilbestimmung der gotischen Architektur das Bild zugrunde 
gelegt, das die nordfranzösische Früh- und Hochgotik darbietet. Hier hat sich für 
ein Jahrhundert lang der Stil entwickelt und am reinsten vollendet. Die Geschichte 
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und die örtlichen Varietäten des Stils kommen für uns nicht in Frage. Aber stil- 
genetisch wäre es eine der schönsten Aufgaben, zu verfolgen, wie die Spätgotik 
“im»Flamboyantstil« ihreFormprinzipienübersteigert,um dadurch sschließlichschon 
eine neue Stilperiode, die organizistische Renaissance, heraufzuführen. 


DIE GOTISCHE PLASTIK. Wie jeder Stil bringt auch die gotische Plastik auf 
ihrem Entwicklungsweg sehr verschiedenartig wirkende Gestaltungen hervor. Die 
Statuen des Petrus und Jesaias am Portal von Saint-Pierre zu Moissac in ihrer 
geschwungenen Bewegtheit, die Königsfiguren vom Westportal der Kathedrale 
zu Chartres in ihrer gebundenen Strenge und die organisch natürlich gehaltene 
Madonnenstatue an der Südfassade desReimserDomes scheinen kaum mit einan- 
der vergleichbar. Und doch sind sie alle gotische Plastik; denn in allen wirkt das- 
selbe erzeugende Geseß, die Allgemeinform des gotischen Stils. Nur die Erkennt- 
nis dieses Gesepes vermag die Einsicht in den Verlauf der Stilbildung und deren 
Absonderung von der Romanik zu vermitteln. 
Für den Wandel der romanischen zur gotischen Plastik wirkt entscheidend der neue 
Sinn des Individualwertes. Im Gegensaß zur romanischen Zuordnung zum allge- 
meinen Wesen wird das Individuum als das Primäre, real Daseiende gesept. Die 
plastische Einzelform, vorher nur Verdichtung und Differenzierung einer zuvor ge- 
setten, freien Raumschicht, wird daher der eine, an sich bestehende Pol und Aus- 
gangspunkt der Formung. Das heißt, sie wird im ursprünglichen Sinne des pla- 
stisch Individualräumlichen gefaßt, sie wird in sich beruhende, plastische Indivi- 
dualgestalt. Freilich wird sie auch wieder unmittelbar aus ihrem Insichberuhen 
herausgenommen: sie ist nur Glied des Systems der Individuen, aus denen die 
Totalität emporwächst; sie ist nicht freie, in sich beschlossene Einzelgestalt. Polar 
kompositionell in die Sphäre des Allgemeinraumes erhoben, erscheint sie einge- 
fügt in die Formordnung eines dynamischen Kubismus, ist sie nur Durchgangs- 
punkt indemWerden der Formeinheit, Phase indemEntstehungsprozeß der Form- 
totalität. 
Das bringt die Aufhebung der romanischen Reliefgebundenheit der Skulptur. Die 
Einzelform wird vollrunde, plastische Figur. Sie ist grundsäßlich Statue, auch wo 
sie im Reliefin Bezug tritt zu einer tektonischen Basis. Und die Statue ist aufge- 
baut auf der Grundlage der natürlichen, organischen Menschengestalt, siebewahrt 
deren Züge und verwandelt sie nicht mehr ins fein mechanisch Kubistische. Das ist 
der große Ulmschwung, den die neue gotische Auffassung der realen Individualität 
bringt, und der sich in der Hochgotik vollendet. Die Gestalt wird, gegenständlich 
und mit steigender Entwicklung des Stils immer natürlicher, durch organische 
Züge gebildet. 
Dennoch bleibt der Kubismus Forigaseh: Aber er gewinnt andere Formfunktion. 
Er konstituierteim Romanischen reindieEinzelgestalt; jet überlagerter sie gleich- 
sam nur noch, um sie hinauszuführen zudem Zusammenhang, in den sie eingeord- 
net wird. Die organische Gestalt wird eingebettet in eine kubistische Struktur, 
welche über die Einzelform hinausgreifende, systematisch tektonische Bedeutung 
hat. Der Kubismus wirkt also nicht mehr konstitutiv einzelräumlich, sondern kom- 
positionell.Daher ist die gotische Statue troß ihrer organischen Grundhaltung nicht 
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freie Statue, sondern in ihrer Gesamtstruktur gebunden an einen Kubismus, der 
System- oder tektonischer Kubismus ist. 
Dieser vermittelt also insbesondere die Bindung der Skulptur in den architektoni- 
schen Zusammenhang. Die Statue wird Säulenstatue. Sie wird aus einem recht- 
eckigen Block herausgehauen, der den tektonischen Gliedern der Architektur an- 
gepaßt ist und ihr als ebensolches Glied eingefügt wird. Der Block bestimmt Ge- 
samtform und Umfang der Figur, die mit keinem Teile ausihm herausragt. Anden 
französischen Portalen des 12. Jahrhunderts hat sich diese spezifisch gotische Bil- 
dung der Säulenfigur zum erstenmal, grundsäßlich vollkommen und mit der Stren- 
ge stilfrüher Schöpfungen vollzogen. Vöge hat in seinem troß aller Anfechtbarkeit 
glänzenden Buch »Die Anfänge des monumentalen Stiles im Mittelalter« den Vor- 
gang für das Westportal von Chartres und seine Fortführung durch die spätere 
Gotik so gut und eingehend beschrieben, daß wir nur noch einiges Orientierende 
zu sagen brauchen. Der Block wird übereck gestellt derart, daß seine Vorderkante 
mit der mittleren Frontlinie der Figur zusammenfällt. Von ihr aus schmiegen sich 
die Flächenteile der Figur nach beiden Seiten hin an dieSchrägflächen des Blockes, 
so daß die Gestalt vollständig dessen kubisches Gefüge wahrt und sich wie ein 
mechanisch tektonisches Gebilde der Säule einfügt, deren Teil sie wird. 
An den Portalen des 12. Jahrhunderts bannt diese kubistische Ordnung und tekto- 
nische Bindung die Statue zu strenger, bewegungsloser Haltung. Aber wie die ro- 
manische wird auch die gotische Stilbildung weitergeführt durch Steigerung des 
Individualwertes. Die Statuen entwickeln sich immer freier zu individuell bewegten 
Gestalten, scheinbar entwachsen sie dem tektonischen Zwang. Und dochist gerade 
ihre eigentiimlich geschwungene Haltung, über deren stilistischen Sinn wir noch 
sprechen werden, nicht zum wenigsten bedingt durch die Einordnung der Gesamt- 
form in den kubischen Block. Das Hineinschaffen der Gestalten in feste kubische 
Formen bleibt gotisches Stilgeseb. 
Vöge verfolgt das an einer der Madonnenstatuen, wie sie für die Gotik typisch sind 
(Tafel XXI Abbildung 49): »Wir sind in der Tat« auch bei einer solchen, frei be- 
wegt geformten Figur »unschwer imstande, das Gebilde mit geraden Linien zu 
umfahren, es mit ebenen Flächen abzugrenzen; es ist wie mit unsichtbaren Fäden 
umsponnen; der der Figur zugrunde gelegte Block ist zwar in die Gestalt umge- 
seßt, aber er existiert im stillen fort, wir vermögen ihn ohne weiteres zu rekonstru- 
ieren.« »Die Figurist nach Maßgabe desBlockes gestaltet.« »Die Gestaltder Mutter 
muß sich tatsächlich biegen, um Plat für die FigurdesKindes zuschaffen. Die Glied- 
maßen halten sich in den gegebenen Grenzen. Die Füße können sich nicht vor- 
wagen, die Kniee schieben sich in dieselbe Ebene mit den Fußspißen, auch der Leib 
schiebt sich senkrecht darüber, während die Schultern mit der hinteren Fläche des 
Blockes Fühlung zu gewinnen suchen; so bleibt denn vorn Raum für dasKind und 
die Arme. Diese liegen mit den Ellenbogen fest am Körper an, und wie charakte- 
ristisch ist nicht die immer wiederkehrende Haltung der rechten Hand mit dem 
Blumenszepter: es ist, als werde sie im Raum plößlich aufgehalten, alsstoße siean 
eine Wand.« (S. 514) Solche Madonnenbilder waren bestimmt, an den Mittel- 
pfosten der Portale angebracht zu werden. Aber ganz derselbe über die Einzelge- 
stalt hinausgreifende Kubismus wirkt auch dort in die Gesamtstruktur hinein, wo 
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es sich um architektonisch freie oder um Nischenfiguren handelt. 
Schon die spätere, freiere Bildung der Statue und die Auflockerung ihres Zusam- 
menhanges mit der Architektur müssen darauf hinweisen, daß dieser tektonische 
Kubismus formlogisch nicht dieFolge des Bezuges zur Architektur ist. Er istimma- 
nente Sfilcharakteristfik des Plastischen selber. In Wirklichkeit ist ja auch die Zu- 
ordnung zur Architektur nicht unbedingtes Erfordernis. Die ungebundene, für sich 
bestehende Einzelfigur ist möglich und in der Gotik vorhanden, und ihr tektoni- 
scher Kubismus wirkt an ihr nur als Stilcharakteristik, er führt sie nur formlogisch, 
der Formbedeutung nach in den ideellen, systematisch tektonischen Zusammen- 
hang der Totalität. : | 
In der Tat freilich und in der Regel weist der tektonische Kubismus die Plastik an 
die Architektur. Diese wird ihr Grundlage, auf der sich ihre Zielidee des systema- 
tischen Zusammenhanges verwirklichen kann. Die einander entsprechenden Stil- 
bedingungen der beiden Künste drängen zu der Vereinigung; es entsteht, wie in 
der Romanik, eine wahre Symbiose, bei der in Wechselwirkung das eine Glied 
dem anderen dient. 
Der gotische Bau ist Systembau, tektonisch aufgeführt aus rein struktiven Indivi- 
dualgliedern. Wenn also die Plastik ihre nicht weniger individuellen Einzelformen 
in übergreifenden Systemzusammenhang stellen will, so findet sie am gofischen 
Bau die genügenden Bedingungen: sie liefert die eigenen Bildungen der anderen 
Kunst als wahre tektonische Glieder von formal struktiver Bedeutung; sie findet 
den systematischen Zusammenschluß, den sie sucht, am architektonischen Olie- 
derbau. 
Anderseits nimmt die Architektur auf diese Weise die Plastik in ihren Dienst. Der 
Außenbau soll Totalitätssystem tektonischer Glieder sein, die den Charakter indi- 
viduell geistiger Bestimmtheit tragen. Gewiß, das vermögen auch die rein tekto- 
nischen Formen zu leisten, sofern sie nur entsprechend gestaltet und gefügt sind. 
Aber die Plastik bietet darüber hinaus ein Mittel der Erhöhung, das zugleich sinn- 
fälliger und symbolreicher jene Absicht erfüllt, das in systematisch dynamischer 
Helldunkel-Formung den Eindruck der Individuentotalität zur denkbar höchsten 
Stärke zu steigern erlaubt. 
Bei aller grundsäßlichen Übereinstimmung der Romanik und Gotik in dieser Ver- 
bindung von Architektur und Plastik gewinnt also die gotische Symbiose der bei- 
den Künste infolge der veränderten Stilbedingungen durchaus anderen funktio- 
nalen und formalen Sinn. 
Wie vollzieht sich nun innerhalb des tektonischen Kubismus stilgeseßlich die F7- 
gurenstruktur? Es sind im Vergleich mit den daseinsfremden romanischen die 
Gestalten einer ganz anderen Weltanschauung, die der gotische Individualismus 
erzeugt. Sie wurzeln im natürlich individuellen Dasein und bewahren seine Spuren, 
wenn sie schon zur Sphäre der Transzendenz erhoben sind. In Haltung, Bewegung 
und Gliedverband gründet sich der Aufbau der Figuren, wie gesagt, auf die natür- 
lich organische Körpergestalt, um so mehr, je weiter sich die Gotik von der Strenge 
der Frühzeit entfernt. Zumal an den Köpfen wird der natürlich individuelle Lebens- 
ausdruck der Gesichtszüge zur Grundlage der Formung, die freilich dann nirgends 
das einzeln Porträthafte anstrebt, sondern das Individuelle dennoch verallgemei- 
808 


nernd typisiert. Stellte die romanische Plastik noch das rein Geistige als solches 
und in seiner Besonderung dar, so gibt dagegen der gotische Kopf ein Bild der 
typenhaft psychischen Gesegmäßigkeit, welche in Verschmelzung mit dem sinnlich 
Leiblichen den Lebensausdruck konstituiert. Das sinnlich Leibliche ist nicht mehr 
bloßes aufgehobenes Mittel für den allein beabsichtigten Ausdruck des Geistigen, 
es ist die Materie, an der und durch die das Geistige erscheint. An dieser neuen 
Bildung des psychischen Typus tritt besonders klar die veränderte und gestei- 
gerte Geltung des Individuums als des real daseienden und doch vergesellschaf- 
teten hervor. 
Bei der Säulenstatue wird der Kopf immer mehr von der Bindung an die tektoni- 
sche Basis befreit, bis er schließlich, ganz frei geformt, nur noch punktuell mit 
dieser zusammenhängt. Die romanische Figurenfrontalität wird ausgeschaltet. 
Innerhalb des ihr gegebenen Blockraumes steht die Gestalt in frei bewegter Hal- 
tung. Waren im Anfang die Säulenstatuen noch schwebend ohne ausgeprägten 
Stand gebildet, so treten sie bald fest auf den Boden auf mit Unterscheidung von 
Stand- und Spielbein. Aus ihrer beziehungslosen Vereinzelung werden sie heraus- 
gehoben und einander zugewandt mit lebhafter szenischer Verbindung. 
Damit entsteht folgerichtig die neue Art der Gewandbehandlung. Die Linien und 
Flächen des Gewandes gewinnen engeren Bezug zu den Leibesformen. Mögen sie 
sich noch so sehr zu allgemeiner Bewegtheit entfalten - das ist, wie wir sehen 
werden, Ergebnis der Dynamik - ihrer Grundbedeutung nach konstituieren sie 
zunächst funktional die Leibesglieder, deren Gestaltung sie offenbaren, indem sie 
sie verdecken. 
So ist es in jeder Hinsicht das Individuum, das als solches Grundlage und Aus- 
gangspunkt der Formung wird. Aber die Formung geht auch in allen gesegmäßi- 
gen Beziehungen, die formal und stilistisch entscheidend sind, über das Individuum 
als organisches Naturwesen hinaus. Erst in der Renaissance wird das individuell 
Organische Stilgeseß, in der Gotik bleibt es bloß gegenständliche Basis, welche 
Kubismus und Dynamik überlagern. 
Linien und Flächen einer gotischen Gewandstatue sind in der Tat ihrer formalen 
Hauptwirkung nach die kubistisch plastische Differenzierung des Figurenblocks. 
Ihr funktionaler Bezug zu den Leibesgliedern wird stark übertönt von ihrem allge- 
meinen, tektonisch kubistischen Formwert. Die durchgängig verwandten Linien, 
die ihrerseits die Art der Flächen bestimmen, ergeben sich aus der Dynamik dieses 
Kubismus. Die unregelmäßigen, ursprünglich unorganischen Linien herrschen vor 
mit dem Ausdruck allgemeiner Bewegtheit, und so sind auch die Flächen aus ihrer 
organischen Funktion, falls ihnen diese ursprünglich anhaftet, herausgehoben zu 
unorganischem Ausdruckswert von allgemeiner Bewegtheit; nur an den Köpfen 
und freien Teilen des Körpers bleibt die organische Struktur erhalten. 
Die Mittel der Formung sind also darauf angelegt, den Einzelwert aufzuheben und 
hinüberzuleiten in die vorschwebende Idee des Ganzen. Und dieses Ziel vollendet 
sich im Aufbau der Gestalt. Nicht wie im Romanischen die Glieder isolierend und 
zum diskreten Gefüge vereinigend, ist der Bau jet auf kontinuierliche Einheit ge- 
richtet. In zügiger Bewegtheit fließen die Glieder ineinander über, und das Ganze 
istbeherrscht von der Idee der Einheit, die alle natürliche Artikulation in sich hinein- 
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nimmt. So entwickelt sich schließlich im 13. Jahrhundert jene für die Gotik beson- 
ders charakteristische, bauschige Gewandform, die durch Häufung knittriger, un- 
regelmäßiger Falten ein rauschendes Helldunkel-Spiel erzeugt, das in ungehemm- 
ter Bewegung Einheit schafft und noch über die Einheit der Einzelfigur ins Unbe- 
stimmte hinausweist. Der Vertikalismus der Linienführung, der die Horizontale 
nicht mehr als durchgehende und starke Teilung der Figur zuläßt und durch Rei- 
hung paralleler Züge Steigerung seiner Wirkung sucht, dient.demselben ideellen 
und dynamischen Hinausgehen der Form über das zugrunde liegende Individuum, 
ebenso wie die überschlanken Proportionen, welche die gotische Plastik kenn- 
zeichnen. Und so haben wir auch in der ausgeschwungenen Haltung der Statuen, 
dem Drehen und Hochstellen der einen Hüfte, dem Zurückseten und Zur-Seite- 
Schieben des Oberkörpers die gleiche Absicht: aus der organischen Einzelgestalt 
heraus durch dynamische, allgemeinwertige Bewegtheit die Idee der übergreifen- 
‚den Einheit zur Darstellung zu bringen. Das ist es, was als Stilcharakteristik die 
Struktur der Statue im einzelnen und im ganzen bestimmt. Grad und besondere _” 
Ausführung der Stilcharakteristik variieren nach Zeit und Ort; aber von Anfang 
an ist sie das erzeugende Formmotiv der gotischen Plastik. Wir werden sehen, 
wie sie schon in der Frühzeit, auch an den so streng gebundenen Figuren des West- 
portals von Chartres und seiner Verwandten in allem Wesentlichen da ist. 
War an der romanischen Reliefstatue die Vorderebene die gewahrte Formfläche, 
so wird dagegen beider gotischen Statue die Ebene dynamisch ausgeschaltet. In 
unregelmäßigem Vor und Zurück werden die Einzelflächen schräg gegen die Vor- 
derebene gedreht; durch gratige Kurven von einander getrennt, die doch das In- 
einanderfließen nicht hemmen, sondern das vermittelnde Helldunkel verstärken, 
bilden sie ein asymmetrisches Ganze, das keinen Ebeneneindruck aufkommen 
läßt und nur im Visieren von mehreren Augeneinstellungen aus, also dynamisch, 
erfaßt werden kann. Und die einzelne Statue leitet in dieser Bewegung, die ihre 
ganze Struktur beherrscht, an den Portalbauten unmittelbar zur folgenden über. 
Da ist die Reihung der Statuen, verbunden mit der Gruppensymmetrie desTympa- 
nonsundderüber einander geschichteten Archivoltenfiguren das herrschendeKom- 
positionsprinzip, und erst im Erleben dieses Systems, im Erleben des Zusammen- 
schlusses derEinzelsysteme zurTotalität findet dieBewegung ihren Ausklang. 
Der Bau einer gotischen Statue ist von dem einer romanischen Figur grundver- 
schieden. Das bedarf jest keines eingehenden Vergleiches mehr. Nur auf einige 
ZügedesUnterschiedes sei besonders hingewiesen.Das Wertverhältnisder Linien 
und Flächen zueinander, wie es vor allem in der Gewandbehandlung zum Aus- 
druck kommt, hat sich fast umgekehrt. Die romanische Figur ist, wie wir sahen, 
Gefüge kubistisch einfacher Flächen. Die Linie hat nur die Aufgabe, in ebenfalls 
mechanischen Rhythmen die zuvor gesette Fläche aufzuteilen, zu gliedern; sie ist 
der Fläche untergeordnet, ist ihr meist nur aufgetragen oder eingraviert. Die goti- 
sche Statue ist vorwiegend Lineargefüge, das die dynamische Einheit primär 
schafft. Die Flächen, in der Phase der Stilstrenge von geringem Ausmaß, wirken 
nurals Verbindungsglieder zwischendenLinienundsieordnenimVor-und Zurück- 
springen dem Liniengefüge den Helldunkel-Rhythmus zu. Während daherimRo- 
manischen die Fläche glatt verläuft und inRundungen sich ausläuft, liegt sie an der. 
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gotischen Statue zwischen scharfgratigen Rändern, die das Gerüst des formalen 
Rhythmus bilden. Selbstverständlich treten, wo es die natürliche Gestaltenbildung 
fordert, auch breite, ungegliederte Flächenstücke hinzu, die dann wesentlich als 
Licht- oder Schattenwerte wirken. Der Wandel der diskret und mechanisch abge- 
grenzten Linien- und Flächenführung des Romanischen zur kontinuierlich fließen- 
den, ganz in Helldunkel-Einheit getauchten der Gotik tritt zu dem ersten Wandel 
ergänzend hinzu, um den starken Erscheinungsgegensat beider Formarten zu er- 
zeugen. Erkenntman so, wie alle einzelnen Momente des Formschaffens mit Folge- 
richtigkeit aus den Bedingungen des Stils sich herleiten, so wird man nicht mehr 
dem »Fortschritt« in Wiedergabe der natürlichen Menschengestalt die Entwick- 
lung aus romanischer »Primitivität« zuschreiben können. 


WIE gestaltet sich unter den gotischen Stilbedingungen das Relief? Meist schnei- 
det ein tektonischer Rahmen, etwa Archivolten und Sturz eines Portals, die flache 
Raumschicht aus, in der die Figuren, vollrund und völlig frei bewegt, vor der Re- 
liefbasis stehen. Sie sind also, wie das für die gotische Kunst selbstverständlich 
ist, polar kompositionell in die Sphäre des Allgemeinraumes erhoben, das heißt, 
von freiem Raum umflossen, der formal an der Figurenkomposition durch starkes 
Helldunkel teilnimmt. Und die Figuren erzeugen nicht mehr, wie im Romanischen, 
eine Vorderebene als Formfläche. In ihrer individuell plastischen Struktur bilden 
sie vielmehr als solche das Baumaterial, aus dem, die Raumschicht füllend, ein 
plastisch tektonisches Einheitssystem emporwächst. Das System ist nicht frei, es 
bleibt gebunden an die Raumschicht, die es formt. 

Dem Romanischen gegenüber liegt somit eine ganz neue Formabsicht vor: das 
gotische Reliefist Aufbauen einer plastisch tektonisch geformten, flachen Raum- 
schicht durch die dynamisch kontinuierliche Anne IeROIpo Han der plastischen 
Einzelformen vor der tektonischen Basis. 

Weil vermöge der gotischen Stilbesonderheit alles auf die werdende, die Allge- 
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steht diese Eigenart der Formweise, die das gotische Relief kennzeichnet - die 
dynamische Einheitskomposition der plastisch geformten, flachen Raumschicht. 
Vielfach dicht gedrängt, fließen die Figuren ineinander über. In unregelmäßiger, 
asymmetrischer Ordnung, höchstens mit einer Gruppensymmetrie einzelner Mas- 
sen oder in einer Reihung, die keine Regelmäßigkeit hat, füllen sie den vom Rah- 
men ausgeschnittenen Raum. Das Dunkel des Freiraumes, den sie noch zwischen 
sich lassen, vereinigt sich mit den vielfältigen rhythmischen Zügen ihrerLinien und 
Flächen zur unregelmäßig, aber lebendig bewegten Helldunkel-Einheit. Häufig 
werden sie in mehreren Schichten hinter einander gestellt; dann sind die hinteren 
Figuren in der Regel nach der Höhe zu geführt und ragen nur mit den Köpfen oder 
dem Oberkörper hervor, ohne daß für sie die Illusion eines ausreichenden Raumes 
geschaffen wäre. Willkürlich vom Standpunkt der natürlichen Bildung aus, richtet 
sich Größe und Haltung der Figuren nach dem Raum, der gefüllt werden soll. Alles 
ist getan, um durch ihre Seitendrehung und durch Vor- und Rückstellung denEin- 
druck der Ebene auszuschalten. Dazu kommt, daß die Struktur der Einzelgestalt 
alle jene Züge dynamisch kubistischer Allgemeinbewegtheit an sich trägt, die wir 
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beiBetrachtung der Statuebeschrieben haben, und so gelangt im ganzen gerade im 
gotischenRelief der dynamischeSystemkubismus zu vollendeterWirklichkeit. Für 
den Reliefgrund bleibt bei solcher Formweise wenig Raum. Er wird häufig genug 
fast völlig zurückgedrängt und auf einen schmalen Streifen zwischen Figuren und 
Rahmen beschränkt. 

Wie in der Statuarik ist auch im Relief Steigeräing der Dynamik, der Bewegtheit 
sowohl wie der kompositionellen Vereinheitlichung, das über die Gebundenheit 
der Frühzeit hinausführende Entwicklungsmotiv. Das bedeutet zugleich Steige- 
rung des Individualismus. An den Tympanondarstellungen der Westfassade von 
Chartres (Tafel XX1 Abbildung 47) treten alle Momente der neuen Reliefform zwar 
deutlich, aber noch sehr gebeugt unter die romanische Tradition zutage. Um die 
Mitte des 13. Jahrhunderts ist die Form etwa am Tympanon vom südlichen Kreuz- 
schiff der Notre-Dame zu Paris!‘ maßvoll und vollendet durchgebildet. Das 
Ende des 135. Jahrhunderts zeigt sie in der gewaltigen Darstellung des jüngsten 
Gerichts an der Westfassade der Kathedrale von Bourges!®? zu äußerster Steige- 
rung der dynamischen Einheit emporgewachsen. Deutsche Werke aus der ersten 
Hälfte des Jahrhunderts, wie der Tod der Maria am Straßburger Münster!®® oder 
das jüngste Gericht am Fürstenportal des Bamberger Domes'!"?”, haben sie inherr- 
licher Stilreinheit ausgeprägt. 

Eine gewisse Analogie zur gotischen Reliefform bildet das kaiserrömische Relief, 
wo es zum Frühchristlichen hinstrebt. Auch da wird - an Sarkophagen, von denen 
früher die Rede war - die Raumschicht vor dem zurüickgedrängten Grunde im dy- 
namischen Zusammenwirken der Figuren mit dem Tiefendunkel zum Helldunkel- 
Rhythmus geformt. Aber abgesehen von der organizistischen Grundlage der Fi- 
guren drängt hier das Relief im Gegensat zum gotischen nach der ornamentalen 
Darstellung der Vorderebene. Diese ist Ziel derEntwicklung, während das gotische 
Relief sie aufhebt. Ziel und Mittel der Darstellung sind daher in beiden Fällen 
äußerst verschieden. 


ES bleibt das Problem des Anfangs gotischer Plastik ins Auge zu fassen. Wir 
müssen es erörtern, weil es gilt, Romanik und Gotik als zwei gesonderte Perioden 
zu Konstituieren und gegen einander abzugrenzen. 

Vöge hat den Nachweis zu erbringen versucht, daß an der Westfassade der Kathe- 
drale von Chartres zuerst das System der Portalarchitektur geschaffen worden 
sei, welches die großen gotischen Kathedralen der Folgezeit beherrscht, und daß 
diese Westfassade in ihren plastischen Einzelwerken entstanden sei aus der UIm- 
formung des nachdem Vorbild gallo-römischer Triumphbogen aufgebauten,roma- 
nischen Portals von Saint-Trophime in Arles!*®®, Damit wäre dann die Entstehung 
des Stils glaft aufgedeckt. Aber der Nachweis Vöges stimmt nicht. Die franzö- 
sischen Kunsthistoriker sind höchst wahrscheinlich im Recht, die behaupten, das 
Arler Portal sei ein kompilatorisches Werk aus dem lebten Drittel des 12. Jahr- 
hunderts, das in Nachahmung des Portals der Kirche von Saint-Gilles!? und zu- 
gleich mit Anknüpfung an die Statuen von Chartres (Tafel XX Abbildung 46) ent- 
standen sei. - Die Fassade von Chartres ist wahrscheinlich kurz vor Mitte des 
12. Jahrhunderts entstanden. - Sicher ist Saint-Gilles das originale Werk und 
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Arles nur seine Kopie. Beide aber weisen in der Figurenstruktur und plastischen 
Komposition unverkennbar gotische Züge auf, die einer schon entwickelten Stufe 
angehören, obwohl gerade bei Arles, weniger bei Saint-Gilles, die Gesamthaltung 
des Werkes in der romanischen Tradition verharrt. 
Ob Chartres der Ausgangspunkt der neuen Portalarchitektur ist, bleibt danach 
ebenfalls zweifelhaft. Wie dem aber auch sei, in Chartres ist dieses in der Anlage 
entschieden gotische System vorhanden als eines der ersten. Der tektonische Ku- 
bismus hat als neues Geseß die der Formwirkung nach struktive Verbindung der 
Plastik mit der Architektur hergestellt. Säulenstatuen sind aufgereiht, und Kränze 
über einander gestellter Archivoltenfiguren, formal nicht weniger struktive Glieder 
der Tektonik, umrahmen das Feld des Tympanons. Daß dieses System der goti- 
schen Formgesinnung angemessen ist, beweist seine fortdauernde Anwendung. 
Ebenso steht es, wie wir sahen, in vollemEinklang zur stilistischen Allgemeinform 
der gotischen Skulptur. Es bedeutet, als Durchbruch dieser Allgemeinform in ihrer 
wesentlichsten Bestimmung, als Durchbruch des tektonischen Kubismus, einen so 
unverkennbaren Umschwung gegen die romanische Stilbestimmtheit, daß kaum 
ein Zweifel möglich scheint: mit diesem System ist die gotische Plastik da. Die 
Skulptur vollzieht nicht mehr, zum Relief gebunden, die Plastisierung der Mauer, 
sie ist die struktive Verbindung mit der Architektur eingegangen. 
Und doch meldet sich ein Bedenken von dem Bilde her, das man sich gewöhnlich 
von Romanischem und Gotischem macht. Die Romanik gilt als Periode des Hiera- 
tismus, die Gotik als die der freien Bewegtheit, und die Skulpturen von Chartres 
scheinen ausgesprochen hieratisch. Niemand, der sich von der gewöhnlichen Vor- 
stellung des Gotischen leiten läßt, wird sie für gotisch halten. In strenger, bewe- 
gungsloser Haltung sind die Säulenstatuen an den Portalgewänden ohne jeden 
szenischen Bezug zueinander aufgereiht. Die Proportionen überschlank, die Arme 
an denLeib gepreßt, scheinen sie an den Säulen zu hängen. Ihr Körper bildet, in 
das Gewand gehüllt, einen nur oberflächlich gegliederten Zylinder. Und diese ge- 
bundene Figurenstruktur ist nicht etwa auf Chartres beschränkt, sie ist die Form- 
weise der mit Chartres verwandten Portalanlagen bis zum 15. Jahrhundert. Wir 
finden sie unter anderen am Südportal der Kathedralen von Bourges undLe Mans, 
an der St. Annenpforte der Notre-Dame von Paris, in Etampes und Corbeil, am 
Baue Sugers in Saint-Denis und, schon im Übergang zur freieren Art begriffen, an 
der Kathedrale von Angers. Sie ist also die allgemeine Formweise der zweiten 
Hälfte des 12. Jahrhunderts im nördlichen Frankreich. 
Und was vor allem auffallen muß: sie ist in gewissem Sinne gebundener, stren- 
ger als die vorhergehende romanische Skulptur. Die plastischen Werke Süd- 
frankreichs aus dem 12. Jahrhundert zeigen, auch soweit sie unbedingt romanisch 
sind, vielfach große Freiheit des Gestaltens. Man sollte erwarten, der Hieratismus, 
wenn er schon ein von der Gotik auszuschaltendes Merkmal des Romanischen war, 
wäre in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts wenigstens gemildert worden. Statt 
dessen tritt er mit einem neuen Formtypus scheinbar um so strenger hervor. 
Daraus ergibt sich aber nur, daß der Begriff des Hieratischen weder zur Bestim- 
mung der Romanik noch zu deren Absonderung von der Gotik tauglich ist. Wir 
können in gutem Sinne beim ornamental Byzantinischen von Hieratismus spre- 
15 | 


chen, und auch im Romanischen bleibt durch die Bindung des Individuums in das 
allgemeine Wesen noch ein Grundmoment dieses Hieratismus gewahrt. Aber 
schon hier wird es falsch, Hieratismus mit formaler Gebundenheit gleichzusegen 
und als Stilkriterium zu nehmen. Der Individualismus, der das Zentralmotiv des 
romanischen Schaffensist, bringt ein Moment des Gegensaßeszumbyzantinischen 
Hieratismus. Man braucht nur etwa die historisierten Kapitelle der Romanik anzu- 
schauen, in denen sich jenes Motiv am lebhaftesten auswirkt, um das zu erkennen. 
Und wenn mit der Skulptur von Chartres die gebundene Haltung der plastischen 
Einzelform in erhöhtem Maße einsett, wie sie für die Romanik allgemein und in 
solchem Grade gar nicht charakteristisch ist, so wird das einen anderen Grund 
haben als den Hieratismus. Es ist das neue Formgeseß des tektonischen Kubis- 
mus, das gotische Formgeset, das hier mit der Intensität der Entdeckung, mitjener 
Ausschließlichkeit der Anwendung wirkt, die der strengen Zeit eines Stils eigen zu 
sein pflegt. Die Bindung des Individuums in den struktiven tektonischen Zusam- 
menhang, der über das Individuum hinausgreift, war das neue Stilgeset, das in 
Chartres als das wesentliche Formprinzip die strenge Figurenhaltung erzeugte 
und seitdem diese Phase des gotischen Stils beherrschte. Bis dann um die Wende 
des Jahrhunderts dem Geseß die freiere Bildung, der höhere Wert des Individuums 
als solchen, entgegentrat und der Ausgleich beider Motive gesucht wurde. 

Diese Deutung der Gebundenheit an den Figuren von Chartres kann erst dann An- 
spruch aufRichtigkeit erheben, wenn noch ein zweitesGrundmoment des gotischen 
Stils erfüllt ist: die ihm eigene Individualauffassung der plastischen Einzelform. 
Denn es wäre formlogisch, stilgenetisch widersinnig, wollte man annehmen, das 
romanische, im allgemeinen Wesen ruhende Individuum sei in Chartres dem tek- 
tonischen Kubismus unterworfen worden. Dieser set offenbar die gotische Vor- 
stellung des real daseienden Individuums als Ausgangspunkt und Grundlage 
seiner Anwendung voraus. In der Tat ist aber auch in Chartres der Umschwung 
der Individualauffassung vorhanden. Der Übergang der Reliefstatue zur Rund- 
statue ist dafür vielleicht weniger beweiskräftig. Entscheidend wirkt, daß dieForm- 
gebundenheit sich durchaus an der gegenständlich organischen Körperauffas- 
sung vollzieht. Diese ist in allem Wesentlichen da und zwar so, wie die spätere 
Gotik sie nur in freierer Gestaltung bringt. Die Köpfe, die Hände und Füße sind in 
vollem Gegensaß zur rein kubistischen romanischen Bildung natürlich organisch 
erfaßt und erst von hier aus dem Kubismus eingefügt. Ja, sie sind es mit der beto- 
nenden Energie neuen Formstrebens, so daß an ihnen vielschärfer dasIndividuelle 
hervortritt als in der späteren, summarisch typisierenden Art der Gotik. Und auch 
die gotische Gewandbehandlung ist unverkennbar vorhanden. Der Körper, die 
Gliedmaßen in ihrer organischen Gestalt bestimmen den Fluß des Gewandes, das 
sich eng dem Leibe anschmiegt. Der Körper verschwindet nicht mehr einfach unter 
dem Gewande, er scheint hindurch, das Gewand bringt ihn troß seiner kubistisch 
zylindrischen Form verhüllt zur Darstellung. 

Das alles gewinnt erst besondere Geltung und Charakteristik durch die dynami- 
sche Formweise. Wie stilverschieden wirkt da die mechanisch auftragende, isoliert 
strähnenhafte Behandlung von Haar und Bart an romanischen Skulpturen gegen 
die weich verfließende an den Köpfen von Chartres. Wie fließen die Gewandfalten 
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in dichten, parallelen und scharfkantigen Zügen dahin, um die Flächen, dem ver- 
hüllten Körper entlanggleitend, in kontinuierlicher Helldunkel-Einheit erscheinen 
zu lassen. Die ganze Statue ist, wiederum in vollem Gegensaß zu den diskret ab- 
geteilten romanischen Flächengefügen, auf kontinuierliche Einheit hin gestaltet. 
Es hat sich insbesondere jene Umwertung in dem Verhältnis von Flächen und 
Linien vollzogen, die entscheidend für den Wandel zur Gotik ist: die Linien er- 
scheinen als das dynamische Baugerüst, dem sich die Flächen als bloße, schmale 
Verbindungsstücke eingliedern, indem sie ihm das Helldunkel zuordnen. Vertika- 
lismus der Linienführung und überhöhte Proportionen werden zu Mitteln der Form 
und der Stilstrenge. Die Dynamik hat dieromanische Statik abgelöst. Man braucht 
nur die gewöhnliche Vorstellung vom Gotischen aufzugeben, um auch an dieser 
»hieratischen« Plastik schon alle Momente der gotischen Allgemeinform zu er- 
kennen. 
Zum dynamischen Stil gehört das Ausschalten der Ebenenansicht und das konti- 
nuierliche Ineinandergleiten der Tiefenschichten im Gegensaß zur diskreten Schich- 
tenfolge des Statischen. Das ist an den Gewändestatuen von Chartres mit derEin- 
fiigung der Figur in den übereck gestellten Block erreicht. Aber man betrachte da- 
raufhin und auf die dynamische Formung überhaupt einmal die bei Vöge abge- 
bildete Archivoltenfigur desHauptportals, den apokalyptischen König mit Harfe!*°. 
Wie frei ist da die ganze Gestalt zu zügiger Einheit emporgewachsen, die alle Ein- 
zelglieder auflösend in sich hineinnimmt. Diese werden zu Phasen der Formbe- 
wegung, die bei Vermeiden einer einzigen Ebenenansicht zum gleitenden Hin- 
durchgehen durch verschiedene Tiefenschichten nötigt. Es ist nicht möglich, zwi- 
schen dieser Figur und solchen der späteren Zeit stilwesentliche Unterschiede zu 
finden. Wie könnte man an den beiden erhaltenen Statuen des »Meisters von Cor- 
beil«, dem König und der Königin'“', in aller Strenge ihres tekfonischen Kubismus 
die dynamische Einheit derForm auforganischer Grundlage verkennen, an diesen 
Gestalten, die zu den schönsten Bildungen der gotischen Frühzeit gehören ? 
Und nun die Reliefgestaltung in Chartres. Es genügt eigentlich, hinzuweisen auf 
die beiden Christus-Darstellungen von Saint-Sernin zu Toulouse (Tafel XVII Ab- 
bildung 57) und am Tympanon des Hauptportals von Chartres (Tafel XX1 Ab- 
bildung 47). Hier ist alles gotisiert, was dort streng romanisch ist, zwar mit der 
Unbestimmtheit des Anfanges im ganzen, aber restlos in den stilwesentlichen Zü- 
gen. Die gegenständlich organische Wendung im Gestaltenbau und die dynami- 
sche Figurenstruktur teilt das Relief mit den Säulenstatuen. Die flache Raum- 
schicht baut sich tektonisch durch die plastischen Einzelformen auf, diese sind in 
einheitlichem Rhythmus zusammengefügt, und von der Projektion in eine vordere 
Formfläche ist keine Rede mehr. Die Monatsbilder an den Archivolten des linken 
Portals, die Vöge in Abbildungen 41 und 42 zeigt, und die dem »Meister derbeiden 
Madonnen« angehören, haben schon glänzend entwickelt, was das Tympanon- 
relief noch zaghaft schuf. Wir müßten nur die Darstellung der Allgemeinform des 
gotischen Reliefs wiederholen, um ihre Stilbestimmtheit anzugeben. Und jener 
Meister hat das Nischenrelief der sizenden Madonna an der Porte Sainte-Anne zu 
Paris!? geschaffen, das wiederum freier fortführt, was an den Tympanen von 
Chartres begonnen war. 
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Sind Chartres und die verwandten Bildungen die Anfänge überhaupt? Stilgene- 
tisch ist das von vornherein unwahrscheinlich. Was das System der Portalarchi- 
tektur für den Stil leistet, ist von weit reichender Bedeutung, ist vollendete Ulmstel- 
lung des Formzieles, nachher braucht nur noch ausgebaut zu werden. Der tekto- 
nische Kubismus in Rundstatue und Relief, die Idee des Individuensystems in ihrer 
formalen Endgestaltung ist die große Tat. Sie wächst nur hervor aus der strengen 
und abstrakten Herrschaft des Stilgeseßes, und diese ist nicht Sache der ersten 
Stilregungen, sondern der zweiten Phase des Stils. Auch die dynamische For- 
mung der Einzelgestalt von der organischen Grundlage aus zeigt in Chartres 
schon solch reife Bestimmtheit, daß man stilgenetisch frühere Ansäße erwarten 
kann, Nafuralismen, die den romanischen Formenkanon durchbrechen und auf- 
lösen. ; 
In der Tat liegen diese vor in Languedoc und Burgund. Toulouse scheint der Herd 
gewesen zu sein, von dem aus sich die Bewegung verbreitete, höchst wahrschein- 
lich bis zur Isle de France hin. In Toulouse selber ist verhältnismäßig wenig er- 
halten. Das aufschlußreichste Dokument bildet das Westportal der Kirche von 
Moissac (Tafel XXIl Abbildung 50). Esist, wie es scheint, kurz nach 1155 an seine 
Stelle gesett worden, also auch zeitlich früher als Chartres. 
Was hat man von einem gotischen Naturalismus, der die romanische Tradition 
durchbricht, zu erwarten? Vor allem Umstellung der Einzelform-Struktur auf die 
neuen Stilbedingungen, auf die organische, real individuelle Grundlage und die 
dynamische Vereinheitlichung. Die Gesamthaltung des Formbaues, das Flachge- 
füge, wird noch durchgängig bestehen bleiben und nur durchbrochen und aufge- 
löst werden von diesen Tendenzen. Der tektonische Systemkubismus, das neue 
Gesep des Formbaues, wird sich höchstens ankündigen, aber erst in der zweiten 
Stilphase zu voller ünd reiner Erscheinung gelangen. 
Was man so stilgenetisch erwarten muß, ist in Moissac erfüllt. In dem Tympanon- 
relief ist vor allem die romanische Statik in Einzelform-Struktur und Gesamtbau 
abgelöst durch dramatisch erregteDynamik.Die mußte naturgemäß als dasHaupt- 
motiv der gotischen Formgesinnung am ersten hervortreten, und sie ist das her- 
vorragendste Charakteristikum dieser Werke desLanguedoc und von Burgund. 
In dem Tympanon ist die Vorderfläche im ganzen streng gewahrt, und selbst die 
Frontalität bleibt in den Hauptfiguren noch bestehen. Aber die Einzelformen ver- 
schmelzen miteinander zu einer das ganze Feld bedeckenden, den Grund ausschal- 
tenden Einheit, die zum kontinuierlich hinfließenden Linien- und Helldunkel-Spiel 
wird. Noch behält die Linie viel von ihrem mechanischen Duktus, aber sie ist schon 
zum Hauptelement des Formbaues geworden, gegen das der Flächenwert zurück- 
tritt. Und in allen Figuren regt sich das organisch Individuelle im Sinne gotischer 
Formweise. Die Köpfe sind naturalistisch gebildet, die Leibesglieder treten unter 
dem Gewand hervor, das sich ihnen anschmiegt, die Proportionen sind, weitab 
von der romanischen Gedrungenheit, ins Überschlanke der gotischen Dynamik 
gewachsen. Jede Einzelfigur strebt für sich nach vollrunder Plastik, nach tekto- 
nischer Erfüllung ihres Raumes. Nimmt man etwa jede der kleinen, sigenden Fi- 
guren für sich heraus'“*, so hat man eine völlig gotisch gebildete Rundfigur vor 
sich; hier ist der tektonische Bau der Einzelform gegeben. 
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Wie sehr die Statue schon im Blickpunkt des Schaffens liegt, erweisen die beiden 
Figuren des Petrus und Jesaias an den Portalwangen. Das sind in allen Zügen go- 
tisch dynamische Figuren. An den Apostelgruppen von Moissac!* entfaltet sich 
diese Dynamik der Gestaltenbildung zu einer Freiheit, wie sie später erst wieder 
das 13. Jahrhundert kennt, so daß man durchaus feststellen muß: hier und in dieser 
Frühzeit hat sich jene Gewandform und bewegte Figurenhaltung mit ihrer indivi- 
duellen Charakteristik vorgebildet, die nachher aus der tektonischen Bindung von 
neuem hervorbricht. 
Die Reliefs an den beiden Portalwangen (Tafel XX1I Abbildung 51) sind später als 
das Tympanon. Da ist alle romanische Reliefstruktur ausgeschaltet, da ist jeder 
Ebeneneindruck vermieden zugunsten des tektonisch die Raumschicht erfüllenden, 
dynamischen Einheitssystems der Figuren. Dabei wirkt der Aufbau ganz natura- 
listisch: die tektonisch kubistische Bindung fehlt, das unkünstlerisch natürliche 
Raumbild tritt für sie ein. Vielleicht sind keine anderen Dokumente so beweisend 
für den gotischen Naturalismus wie diese Reliefs. 
Die Verbreitung des Naturalismus zu verfolgen, ist für uns überflüssig. Nur hin- 
gewiesen sei noch auf die Werke von Burgund, auf Vezelay und Autun. Was sich 
in Moissacromanisch gebunden äußerte, hatsichandem Tympanon von Vezelay!“® 
zu grandioser Freiheit entwickelt. Das Tympanon vom Hauptportal der West- 
fassade an der Kathedrale von Autun'“*, das schon dem leßten Drittel des 12. Jahr- 
hunderts angehört, zeigt die Formweise herabgedrückt aus ihrer schöpferischen 
Höhe zur fast banal gewordenen Konvention. 
Aber wir müssen, um die Stellung von Chartres und seiner Verwandten genauer 
- zu erkennen, noch einmal auf den Anfang zurückgreifen, auf Toulouse. Da wird 
die Statuenreihe der zwölf Apostel in der Saint-Etienne-Kirche bedeutsam (Ta- 
fel XXI Abbildung 48). Acht der Apostel bilden paarweise, die übrigen vier ein- 
zeln je ein Relief. Es scheint mir, im Gegensaß zu Vöge und Michel, wahrscheinlich, 
daß Gilabert nicht nur die beiden von ihm signierten oder vier der Reliefs, sondern 
alle geschaffenhat.Die beidensignierten Einzelgestalten sind tektonisch kubistisch 
nach Analogie der Skulpturen von Chartres geformt und unterscheiden sich darin 
allerdings von allen anderen. Auch an diesen aber läßt sich stetiger Fortschritt in 
der dynamischen, individuell und organisch gegründeten Formweise von einem 
Relief zum anderen hin erkennen, und es wäre keineswegs ausgeschlossen, daß 
sich darin die Entwicklung eines Meisters, Gilaberts, spiegelt. Jedenfalls bietet die 
ganze Reihe gleichsam ein gedrängtesBild der gesamten Stilentwicklung. Anfangs 
noch ganz in die Fläche gebannt, weist die Einzelgestalt nur durch überkreuz ge- 
stellte Beine, durch damit verbundenes Anschmiegen der Gewandung an den Kör- 
per und durch flatternd bewegte, zu unregelmäßig rhythmischer Einheit strebende 
Gewandbehandlung auf das neue Formgefühl hin. Aber dann werden zwei Ge- 
stalten mit einander zu szenischem Bezug verbunden, verbunden auch zu einer 
formalen Einheit, die mit heftiger Bewegtheit der inneren Gliederung beide Kör- 
per fast bis zu den Schultern ineinander fließen läßt. Übereinanderstellen der 
Beine, Seitwärtsdrehen der geschwungenen Körper, entgegengesettes Drehen 
der Köpfe, die nichts mehr von rein kubistischer, romanischer Gesichtsbildung 
haben, dadurch troß des noch flachen Reliefs ein Ausschalten der Vorderebene 
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das alles wirkt zusammen zum Bilde stärkster Neuerung des Stilcharakters. Wie- 
der ein Stück vorwärts (vergleiche unsere Abbildung), und das rundplastisch Sta- 
tuenhafte tritt hervor, deutlicher wird die organische Leibesform Grundlage der 
Gewandbildung, fließender werden die Faltenzüge und schlanker noch als vorhin 
dieProportionen.DietektonischeBindungindenBlock kündigtsichan,die schließ- 
lich in den beiden signierten Einzelfiguren voll erfüllt ist. 

Jedenfalls liegt hier an einer Werkkomplex das Herauswachsen der zweiten Stil- 
phase aus der ersten vor. Anzunehmen, daß Gilabert, von Chartres her beeinflußt, 
zum Schaffen der beiden signierten Figuren gekommen sei, wie Vöge tut, ist un- 
wahrscheinlicher Umweg. Wir haben im Gegenteil Anlaß zu der Annahme, daß 
die Toulousaner Art nach dem Norden vorgedrungen ist. Die Skulpturen am Baue 
Sugers von Saint-Denis sind nur in den Stichen Montfaucons auf uns gekommen. 
Aber an ihnen sowohl!? wie an den Statuen: vom Westportal der Kathedrale von 
Senlis!#, die mit Saint-Denis im Schulzusammenhang stehen, wirkt die dyna- 
mische Bewegtheit der südlichen Formweise in bestimmten, deutlich übernomme- 
nen Zügen nach. Chartres wäre danach mit seiner vollkommenen Stilgebunden- 
heit erst Folgeerscheinung, Toulouse auch das Ursprungsgebiet der architekto- 
nischen Einordnung der Skulptur. 

Doch diese historischen Einzelheiten sind für die Konstruktion der Stilgenese 
eigentlich nebensächlich. Wesentlich ist die sichere Erkenntnis, daß in Languedoc 
und Burgund die gotischePlastik mit einem Naturalismus einseßt, der formlogisch 
klar charakterisiert ist; daß ihm gegenüber die Strenge und Bewegungslosigkeit 
der Skulpturen von Chartres und ihrer Verwandten schon zweite Phase der Stil- 


bildung und nicht etwa Fortseßung eines romanischen Hieratismussind - Bindung ° 


des bewegten Naturalismus unter das gotische Stilgeseß des tektonischen Kubis- 
musinabstrakterEinseitigkeit. Wir übersehen den Gangder gotischen Stilbildung: 
Toulouse und sein Einflußgebiet mit Moissac, V&ezelay und Autun - Chartres und 
die verwandte Portalskulptur der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts - die Durch- 
dringung der Stilstrenge mit freiem und gesteigertem Individualwert der Einzel- 
formen im 15. Jahrhundert, das sind die Etappen, und jedenfalls bleibt kein Zwei- 
fel, daß die gotische Plastik im Süden Frankreichs vor der Mitte des 12. Jahrhun- 
derts entstanden ist. 

Um viele Jahrzehnte später als inFrankreich regt sich inder deufschen Plastik der 
Stilwandel. Erst im legten Viertel des 12. Jahrhunderts scheinen diejenigen der 
erhaltenen Werke entstanden zu sein, in welchen die romanische Formtradition 
zugunsten des gotisch gewandten Naturalismus durchbrochen wird, und erst das 
beginnende 13. Jahrhundert bringt sichere und reine Ausprägung der gotisch dy- 
namischen Formgesinnung. Wir geben nur einige, den Umschwung illustrierende 
Werkbelege. 

ImRheinland stehen zweiWerke des Anfangs an einer Stelle, welche iin der Malerei, 
wie wir sehen werden, die Gemälde von Schwarzrheindorf und deren Verwandte 
einnehmen: das Tympanon von St. Pantaleon im Kölner Museum und das Grab- 
mal der Plektrudis in St. Maria im Kapitol zu Köln. Was das Tympanon nur in 
Ansäßen und mit Nachwirkung des romanischen Flachbaues zeigt, gelangt andem 
Grabmal schon zu bemerkenswert starker Erscheinung. Lineare Dynamik, durch 
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Parallel-Vertikalismus mit überschlanken Proportionen und durch differenzieren- 
des Unterbinden des Ebeneneindrucks charakterisiert, schwingt an organischer 
Bestimmtheit des Körpers und drängt nach statuenhafter Darstellung. Die Lineari- 
tät steht naturalistisch im Dienst der Gestaltkonstitution, hat noch wenig von der 
Allgemeinbewegtheit der gotischen Linie; es ist eine weich an den Leib sich an- 
schmiegende Gewandform, die sie schafft. Aus diesen Anfängen erhebt sich inden 
ersten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts die tektonisch statuarische Form.des Altar- 
aufsaßes von Brauweiler und die stilistisch frei durchgebildete, allgemeinbewegte 
Helldunkel-Form des Tympanons der Andernacher Liebfrauenkirche. 

Andere rheinische Arbeiten des ausgehenden 12. Jahrhunderts vollziehen die Im- 
stellung des romanischen zum tektonisch dynamischen Relief derart, daß die Pro- 
portionen gedrungen und die Leibesglieder im Massenkubischen gefangen blei- 
ben. Man wird weder an den Reliefs von Gustorf noch an dem Altaraufsat von 
Oberpleis die charakteristischen Züge des Stilwandels verkennen können trob 
desnoch romanischen Gesamteindrucks. An der Holztüre aus St. Maria im Kapitol 
zu Köln ist die romanische Reliefart völlig durchbrochen von einem naturalistisch 
ungebundenen,rundplastischen Aufbau der Figuren, der mit betontem Ausschalten 
der Ebene die Raumschicht tektonisch gestaltet'*°. 

In Sachsen dokumentieren den Anfang des Stilwandels Werke, wie das Grabmal 
des 11% gestorbenen Bischofs Adelog im Dom zu Hildesheim!°!, der Grabstein 
des Presbyters Bruno'°* daselbst und das Tympanon der St. Godehardikirche!®® 
derselben Stadt. Auch hier bringt das einsetende 15. Jahrhundert die über die Ein- 
zelform hinausgreifende, allgemeinbewegte Linearität. Besonders klares Beispiel 
sind die Chorschranken-Reliefs der Liebfrauenkirche'°* in Halberstadt. Und nach 
1220 erreicht die Formweise stilistisch durchgebildet jene Freiheit und Höhe, wie 
sie das Grabmal Heinrichs des Löwen und seiner Gattin!” offenbart. In Wechsel- 
burg, Freiberg, Bamberg und so fort, überall ist es die gotische Formgesinnung, 
welche die großen Werke schafft. 


DIE GOTISCHE MALEREI. Das gotische Gemälde stellt wie das romanische 
vermöge der Bindung an den Kubismus eine flache Raumschicht dar. Hier wie dort 
bildet der ebene Grund ideell gegenständlich den Abschluß des Allgemeinraumes, 
hier wie dort erscheinen die Einzelformen vermöge des koloristischen Helldunkels 
in den freien Raum gestellt. Grund und Einzelformen schließen sich im vereinigen- 
den Kolorismus zum Bilde des Allgemeinraumes zusammen. 

Soweit besteht also kein Unterschied zwischen den beiden Stilperioden. Und doch 
ist die Bildform der Gotik wesentlich anders. Schufen die romanischen Einzel- 
formen streng eine vordere Formfläche, so läßt dagegen das gotische Gemälde 
keine Vorderebene mehr zu. Sie ist unbedingt ausgeschaltet, ist nur noch ideelle 
Schicht, von der aus die Einzelformen in den freien Raum bis zum Grunde ein- 
dringen und ihn als plastisch tektonisches Gefüge erfüllen und aufbauen. 

Das ist Kern und wichtigstes Kriterium der gotischen Bildform. Es ist Folge der 
veränderten Bedeutung der Einzelformen. Diese, insbesondere die menschlichen 
Gestalten, erscheinen nicht mehr ursprünglich gebunden in die übergreifende 
Sphäre des allgemeinen Wesens, formal gesagt, in die Vorderebene; sie sind an 
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sich bestehende Individuen, die einen wahren Einzelraum einnehmen, so daß ihre 
Komposition zum ÄAllgemeinraum nur tektonisches Gefüge solcher Einzelräume 
sein kann. 
Aber obwohl an sich und als einzelne bestehend, sind sie doch nicht einzelne für 
sich. Sie werden aufgehoben - ihrer Formstruktur nach und also auch da, wo es 
sich nur um Darstellung der Einzelfigur allein handelt - zurIndividuengesellschaft, 
zur bloßen Phase im Aufbau ihres tektonischen Gefüges, das dynamisch ihre kon- 
tinuierliche Einheit schafft. Im vollkommenen Typ des gotischen Gemäldes sind sie 
mit einander verschmolzen zur einheitlichen Masse, und auch wo szenische Not- 
wendigkeit räumlich getrennte Ordnung fordert, weist ihre Formstruktur immer 
noch solche Masseneinheit an. Nur noch sekundär spielt die Symmetrie, die das 
romanische Gemälde in der Regel als Gruppierung und Reihung beherrschte, hier 
und da in die Verteilung des Massengewichts hinein - was natürlich das Vor- 
kommen symmetrisch gegliederter Bilder nicht gänzlich ausschließt. Aber selbst 
wenn etwa der überlieferte Formtyp einer Kruzifixus-Darstellung die drei symme- 
trisch geordneten Einzelfiguren mit sich bringt, übertönt deren asymmetrische 
Struktur die Ordnung. 
So hat also das gotische Gemälde ein ganz anderes Bildgefüge als das romani- 
sche. In diesem wird die Vorderebene mit dem Grunde nur zusammengeschlossen 
durch die nach innen zu verlaufende plastische Ausdehnung der Figuren oder durch 
den Kolorismus allein. Zwei Ebenen sind mit einander zur Einheit gebracht. Im 
gotischen Bilde ist in der Regel die Frontalität der Figuren bestimmt beseitigt. Frei 
sind diese mit betonter Seitendrehung in den Raum gestellt und uneben räumlich 
einander zugeordnet. Die Raumschicht hat daher weit mehr Tiefenerstreckung als 
im romanischen Bild. Zwar bleibt die Komposition, frei von der Anwendung des 
organizistischen Perspektivenprinzips, zur Höhe emporgeführt, wo es der Dar- 
stellungsinhalt bedingt. Aber im Gegensat zum strengen Flachbau der Romanik 
dehnt sich der Raum von der ideellen Vorderebene aus in die Tiefe dem ebenen 
Abschluß zu. Es ist die tektonische Dynamik der Figuren, welche diese Tiefen- 
erstreckung und diese Räumlichkeit des Bildes erzeugt. 
Wurzelt der ganze Wandel des Bildbaues in dem veränderten Individualwert der 
Einzelformen, so bringt selbstverständlich deren veränderte Struktur den ersten 
Ansat zu ihm. Dynamisch verallgemeinernder Kubismus der nafürlich organi- 
schen Gestalt, das ist gegen die Romanik der bedeutsame Ulmschwung in der Fi- 
gurenstruktur, wie in der Plastik, so auch im Gemälde. Insofern läßt sich allerdings 
von stärkerer »Naturnähe« der gotischen Malerei sprechen, als die Menschenge- 
stalt in ihren natürlichen Grundzügen in die Form eingeht. Der Kubismus ersept 
nicht mehr die organischen Züge durch möglichst rein geometrische Gebilde, er 
wendet sie nur zu unorganischer Bestimmtheit und fügt sie damit verallgemeinernd 
ein in den tektonischen Einheitszusammenhang des Ganzen. Er gibt der Einzel- 
form, auch wo es sich um die Darstellung einzelner Gestalten als solcher im Bilde 
handelt, diese verallgemeinernde Stilcharakteristik. 
Alle Veränderungen, die wir bei der Plastik feststellten, treten auch im Gemälde 
ein. Die Köpfe spiegeln nicht mehr abstrakte Geistigkeit, sie werden Abbilder jener 
leiblichen Züge, welche die seelische Lebendigkeit in typischer Erscheinung aus- 
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drücken. In kubistischer Verallgemeinerung zum Typus geben sie das individuell 
organische Leben. Und ihre Formung nähert sich um so mehr der organischen Bil- 
dung, als die Linien und Flächen nicht mehr diskret gegen einander abgesebt sind, 
sondern dynamisch kontinuierlich ineinander verfließen. Im ganzen - das ist die 
bedeutsamste Umstellung - gründet sich die Gestaltenstruktur auf die in freier 
Haltung und Bewegung erfaßte menschliche Gestalt als Grundlage. 

Soweit dieLeibesglieder selber erscheinen, sind sie verhältnismäßig wenig mecha- 
nisiert. Aber meist handelt es sich ja um Gewandfiguren, und da entsteht grund- 
säbtlich gegen die Romanik der Unterschied, daß die Leibesformen den Fluß der 
Gewandung bestimmen. Auch die Vielgliedrigkeit und starke Bewegtheit der Ge- 
wänder in einer bestimmten Phase der Stilbildung steht dazu nicht im Widerspruch. 
Sie folgt aus dem Streben nach heftiger Dynamik und überlagert nur jenen grund- 
sätlich vorhandenen Bezug zum Leibe. In der Tat malt der Gotiker ein in dieser 
Hinsicht dem Schein der Wirklichkeit entsprechendes Gebilde, während das der 
Romaniker nicht tut. Das romanische Gewand seßt sich aus hart ebenen oder ge- 
wölbten Flächen zusammen, deren Gliederung und Zusammenhang weder den 
Leib wiederspiegeln noch denEindruck des textil Stofflichen machen. Das gotische 
Gewand dagegen erweckt in seinen Flächen, die nie hart gewölbt sind, den Schein 
des sich anschmiegenden Stoffes, und wo es frei vom Körper inFalten, Zipfeln und 
flatternden Stücken verläuft, bleibt es doch immer selbst bei eckiger Linienführung 
das gemalte Tuch. 

Darin besteht die Eigenart der gotischen Gewandbehandlung, daß sich durch sie 
der dynamische Kubismus mit der organischen Körpergrundlage, diese verallge- 
meinernd, vereinigen kann. Ein unregelmäßiges Chaos heftig bewegter, bald 
zügig fließender, bald eckig abbrechender Linien umspie:t, Flächen sondernd und 
doch wieder vereinigend, die Einzelgestalt und im Übergreifen von einer zur an- 
deren die ganze Masse der Gestalten. Das tektonische System der Einzelformen 
erscheint so ursprünglich durchsegt von dem dynamischen Prinzip der werdenden 
Einheit, die sich im Bildganzen als dem Ergebnis erfüllt. Das ist der formale Sinn 
der gotischen Linearität. 

Kaum ein anderes Formmoment ist für den Unterschied desromanischen und go- 
tischen Stils so bezeichnend wie derWandel in derLinienfunktion. Nicht die größere 
Bewegtheit an sich scheidet die gotische von der romanischen Linie. Sowohl im 


. Anfang wie auf der Höhe der romanischen Stilbildung findet sich oft zu heftigster 


Ausdrucksintensität gesteigerte Lebendigkeit der Linienrhythmen. Entscheidend 
ist vielmehr die entgegengesette Funktion in der Komposition des Bildes. Die ro- 
manische Linie hat lediglich die Aufgabe, die Einzelform als solche zu plastisieren, 
durch lebendigen Ausdruck deren Individualwert zu schaffen. Sie ist der Fläche und 
dem statischen Flächengefüge untergeordnet. Sie differenziert nur dieFlächen, aus 
denen primär die Einzelform entsteht. Das romanische Bild ist wesentlich Gefüge 
von Flächen, die Linie tritt nur in jener Funktionsbeschränkung hinzu. 

Im gotischen Gemälde kehrt sich das Verhältnis von Linie und Fläche um. DieLinie 
wird primäres Mittel für den Bau der Einzelform sowohl wie, darüber hinaus- 
greifend, des Bildganzen. Sie umschreibt und gliedert zwar die Einzelformen; 
aber indem sie dabei die organischen Züge ins unorganisch Kubistische wendet 
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und sich zu allgemeiner Bewegtheit weitet, hebt sie, typisch dynamisch, dieses 
Umschreiben der Einzelform wieder auf, führt sie die Einzelform in die Einheit des 
Bildganzen über. Die Fläche, eben oder fließend modelliert, entsteht nur innerhalb 
dieses Linienspiels. Sie hat vorwiegend konstitutiven Einzelform-Wert, wird aber 
in das Linienspiel gleichsam mit hineingerissen und ihrer Bindung an die Einzel- 
form bis zu einem gewissen Grade enthoben. Das gotische Gemälde ist also im 
Gegensat zum romanischen Flächengefüge tektonisches Lineargefüge. 

In der Struktur der Einzelform als solcher, der menschlichen Gestalt, macht sich der 
Unterschied der Linienfunktion natürlich auch entsprechend bemerkbar. Die roma- 
nische Linearität spielt innerhalb der statisch diskreten Ordnung der Flächen, und 
insofern sie die Flächen trennt, dient sie gerade dem Hervorheben der isolieren- 
den Sonderung. Im gotischenBilde bewirkt sie umgekehrt das Aufheben der Glied- 


vereinzelung, macht sie die Gestalt zur dynamisch werdenden Einheit. Der rhyth-. 


mische Zug geht durch alle Gliedartikulation der Gestalt hindurch und über sie 
hinaus. Mehr als im Romanischen umrahmt der Kontur die Gestalt und ihre Glie- 
der, weil nicht mehr die linienlose Farbfläche das konstitutive Hauptelement ist; 
aber damit verbindet sich dennoch die dynamische Charakteristik der Linien- 
führung. 

Selbstverständlich ist der Gegensat zwischen Linie und Fläche in den beiden Stil- 
perioden nicht absolut vorhanden, sondern relativ. Es handelt sich um die grund- 
sätliche, allgemeine Formtendenz. In den einzelnen Werken spricht sich diese ver- 
schieden deutlich aus, je nach der Phase der Stilbildung, der das Werk angehört, 
und je nach seiner lokalen Bedingtheit. 

Die andere Auffassung desBildbauesmacht sichauchimKolorismusgeltend. Seine 
Formbedeutung ändert sich. Der romanische Kolorismus vereinigt durch einen 
Farbenakkord von wenigen Tönen Einzelformen und Grund zu relativ ebener Ein- 
heit. Der Grund geht in den Akkord als unmittelbar zugehöriger Bestandteil mit 
ein. Es handelt sich hier um das Einheitsgefüge von Flächen, die wesentlich als 
Farbglieder zum Ausdruck gelangen. Der gotische Kolorismus, obwohl in der un- 
gegenständlichen, ursprünglich auf das Bildganze gerichteten Formfunktion mit 
dem romanischen übereinstimmend, trennt dennoch die Figuren vom Grunde. Der 
Grund bildet eine Farbfläche für sich, und das Gefüge der Einzelformen hebt sich 
in besonderer, farbiger Klangeinheit von ihm ab. Im romanischen Bilde schaffen 
die Farben die allgemeine Ebene als den Haupteindruck, im gotischen dagegen 
das tektonische Raumgefüge der Einzelformen, dem der Grund als besondertes 
Moment zugefügt ist. | 


WENN die Allgemeinform des Gemäldes in der Weise, wie es hier geschehen ist, 
aus den gesegmäßigen Bestimmungen des Stils abgeleitet wird, so muß der An- 
fang der gotischen Malerei zum kunstgeschichtlichen Problem werden, genau so 
wie es für die Plastik der Fall war. Denn die Kunstgeschichte pflegt ein Bild nach 
anderem Kriterium als gotisch anzusprechen. Sie richtet sich in der Regel lediglich 
nach einer besonderen Figurenstruktur, nach der charakteristisch geschwungenen, 
den vertikalen Linienfluß betonenden Form der französischen Hochgotik des 13. 
Jahrhunderts. Was vorher, seit der Mitte des 12. und in den ersten Jahrzehnten des 
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13. Jahrhunderts, geschaffen wurde, wird demgemäß als »hochromanisch« und 
»spätromanische bezeichnet. Das ist falsche Periodenabgrenzung. Wendet man 
die von uns abgeleitete Allgemeinform als Stilkriterium an, so fällt der Anfang der 
gotischen Malerei vielmehr in die Mitte des 12. Jahrhunderts: seit dieser Zeit etwa 
läßt sich die allmähliche Entwicklung der Allgemeinform nachweisen. 
Mehr noch als für die Plastik müssen wir uns für die Malerei bei solchem Nachweis 
Beschränkung auferlegen. Abgesehen von der Fülle des Materials zwingt auch 
die nur hier und da ausreichende kunstgeschichtliche Durchforschung der vorhan- 
denen Werke dazu. Es kann sich nicht darum handeln, eine Geschichte der Anfänge 
der gotischen Malerei zu geben. Nur Richtung weisende Belege der hier vertrete- 
nen Auffassung sollen durch einige Beispiele angeführt werden. 
Natürlich springt die Allgemeinform nicht sofort vollendet hervor, sie entwickelt 
sich. Sie beginnt, wie das bei jedem Stilwandel geschieht, mit naturalistischer 
Auflösung der Tradition. Das Kernmoment des Stilwandels, der veränderte Indi- 
vidualwert, die veränderte Struktur der Einzelformen, der menschlichen Gestalt, 
notwendig verbunden mit dem Durchbrechen der ebenen Flachform des Bildes, 
zersegt die romanische Stilhaltung. Nicht in Frankreich allein läßt sich das um die 
Mitte des 12. Jahrhunderts feststellen. Soweit man bisher urteilen kann, ist Frank- 
reich in Architektur und Plastik, aber nicht in der Malerei das alleinige Ulrsprungs- 
land des gotischen Stils. England ist jedenfalls in der Miniaturmalerei ein wichtig- 
stes Zentrum des Stilwandels, der von hier aus erst nach Frankreich übergreift. 
Und in Deutschland ist er, wie es scheint, ohne direkten Einfluß von außen vor 
sich gegangen. Die Byzantinismen, die hineinspielen, sind nur Nebenerscheinung, 
nur Mittel zurVerwirklichung der neuen Formanschauung. Doch wer will das heute 
schon mit Bestimmtheit sagen, wie sich lokal die Sache vollzogen hat. So weit ist 
die geschichtliche Untersuchung nicht gedrungen. Sie hat sich bisher nicht einmal 
klar gemacht, daß seit 1150 der allgemeine, europäische Stilwandel zur Gotik vor 
sich geht. 
Für Deutschland spricht man vom ersten Aufblühen des romanisch nationalen 
Stils. Janitschek hat zuerst richtig gesehen, daß um diese Zeit in Deutschland an 
die Stelle der ottonischen Formweise eine ganz neue tritt. Aber unglücklicherweise 
muß zur Erklärung wieder die leidige »Naturnähe« herhalten. Und die Formweise 
für »national« anzusprechen, bedeutet ein Urteil aus der Froschperspektive eben 
des Nationalen. Die hat dann weiter gewirkt. Was nach dem »Suchen der romani- 
schen Frühzeit« kommt, ist hochromanisch und spätromanisch deutsch. Niemand 
wird die lokale Besonderheit der deutschen Formweise leugnen wollen. Aber sie 
bedeutet auch nurlokale Ausprägung der allgemein europäischen, gotischen Form- 
phantasie und kann erst von dieser aus begriffen werden. Nachher verwechselt 
man dann mit der gleichen falschen Einstellung lokal französische Gotik von par- 
tikulärer Phasenausprägung mit Gotik überhaupt und sagt, Deutschland habe die 
gotische Art mit der romanisch nationalen vermischt. Man sieht nur französischen 
Einfluß, wo es sich um allerdings lokal geprägte klassische Stufe des Gotischen 
händelt. 
Zu erster Klärung der Sachlage wollen wir damit anfangen, für ein begrenztes Oe- 
biet die Phasen der frühen Entfaltung des Stils zu verfolgen. Die kunstgeschicht- 
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liche Durchforschung rheinischer Wandmalerei, die Paul Clemen inseinem Werke 
»Die romanische Monumentalmalerei in den Rheinlanden« mit dem zugehörigen 
Tafelwerk vollzogen hat, bietet dazu die Möglichkeit. Was wir da feststellen 
können, gilt durchaus allgemein. 
Die Wand- und Gewölbemalereien der Unterkirche von Schwarzrheindorf (Tafel 
XXlIll Abbildung 55) sind noch vor 1156, dem Jahr der Kirchenerweiterung, ausge- 
führt worden. Sie bilden das glänzendste Dokument für den Bruch mit der roma- 
nischen Form zugunsten eines gotischen Naturalismus. Die neue Tendenz ist Auf- 
bau der Figuren auf organischer Grundlage in freier, wirklichen Einzelraum 
schaffender Haltung und Bewegung. Da ist keine Rede mehr von Bindung in die 
- Vorderebene. Schon in der Einzelfigur alssolcher ist alles getan, um den Eindruck 
des Raumschaffens zu erzeugen. Vor allem auch ist an Stelle der romanischen 
Flächenvorherrschaft diejenige der Linie getreten. 
Das Gewinnen der neuen Figurenstruktur bedeutet in dieser Frühzeit zugleich Ge- 
winnen der gotischen Linearität. Darin besteht das zentrale Formziel des Natura- 
lismus, die Figur im Gegensat zur Tradition aufzubauen als lineare Einheit, der 
gegenüber die Fläche sekundär wirkt. Daher ist in der ganzen zweiten Hälfte des 
12. Jahrhunderts die Malerei vorwiegend zeichnerisch gerichtet. In der Miniatur 
wird die Flächen bildende Decktechnik fast verdrängt durch unfarbige oder leicht 
kolorierte Federzeichnung. 
Es ist ja vor allem die fließende Dynamik der Linie, welche die diskret statische 
Linienführung des Romanischen zu erseßen hatte. In Schwarzrheindorf entwickelt 
sich die Dynamik in ihrem Anfangsstadium: der Linie mangelt noch der über die 
Einzelform hinausgreifende, tektonische Allgemeinwert, den der ausgeprägte Stil 
fordert; sie ist noch in vollem Anschmiegen an die organischen Glieder auf dieein- 
zelne Gestaltbegrenzt. Das ist es insbesondere, was hier, wie stets, den Naturalis- 
mus ausmacht: der Mangel an Bindung der neuen Formwerte unter das Stilgeseß. 
Nur die Struktur der Einzelform als solcher wird dem Stil gemäß gewonnen. 
An den Köpfen, die sehr im Gegensat zur Romanik den neuen Typus schaffen, 
herrscht die weich und rhythmisch geschwungene Kontinuität der Linie, und eben- 
so verändert wirkt die Gewandbehandlung. Durchgeführte Zeichnung desKörpers 
ist ihr zugrunde gelegt, und in vielfältig fließenden Zügen schmiegt sich das Ge- 
wand an den Körper an. Ein solches Aufbauen der Figur zu durchgehender line- 
arer Einheit hat es vorher nicht gegeben, das romanische Modellieren starrer 
Flächen durch Auftragen paralleler Farbstriche scheidet völlig aus, und in der Tat 
ist, allerdings mit der erwähnten Begrenzung auf die Einzelgestalt, die Eigenart 
der gotischen Gewandbehandlung so erreicht, wie wir sie für die Allgemeinform 
beschrieben. . 
Und wie sind die Figuren raumfüllend und raumgestaltend in die Gewölbe- und 
Bogenfelder hineingeseßt! Jeder volle Ebeneneindruck ist mit offenbarer Absicht 
vermieden. Nicht nur in der Einzelfigur für sich, sondern ebenso sehr in der Stel- 
lung der Figuren zueinander. Was - wiederum bezeichnend für naturalistisches 
Anfangsstadium - fehlt, ist derdurchgehendeinheitliche Gesamtaufbau desRaum- 
feldes: der romanische Gruppenbau wirkt nach, indem er durchbrochen wird. Man 
betrachte etwa das große Kreuzigungsbild'!5®, Schon sind die Figuren zu mehreren 
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Raumgruppen mit unebenerTiefenerstreckung zusammengeballt, besonders voll- 
kommen Johannes und Maria; aber im ganzen entsteht der Eindruck, daß diero- 
manische, ebene Gruppenbildung nur aufgelöst wird durch die neuen Stiltenden- 
zen. Anders, stilvollkommener ist schon die Wirkung, wo es sich um Darstellung 
einzelner Gestalten handelt. Wir sprachen (S. 291) bei Gelegenheit der Nischen- 
bilder in der Werdener Luciuskirche von dem Gegensaß der flachen, die Mauer 
plastisierenden romanischen Nischenfigur und der den Raum füllenden gotischen. 
Die vier Bilder sißender Könige in den Nischen der Kreuzarme von Schwarzrhein- 
dorfhaben den Gegensat schon vollständig zur Erscheinung gebracht. 
Auch im Kolorismus zeigt sich bedeutsam der Wandel. Klangen in der Romanik 
dieFarben des Grundes zusammen mit denen derFiguren zueinheitlichem Akkord, 
so sind sie hier vielmehr mit eigenen Tönen von der Koloristik der Figuren abge- 
sett, und diese strebt mit der Ulmrahmung gesonderte Einheit an. Das neue Ziel 
ist da, über die romanische Ebenenform hinaus durch die Figuren den Raum zu 
gestalten; der Farbengegensaß läßt dieFiguren im Raum stehend und ihn erfüllend 
erscheinen. 
Wer die Schwarzrheindorfer Malereien für romanisch hält, weiß nicht, was roma- 
nischer, was gotischer Stil ist. Sie sind in der gotischen Formung so weit fortge- 
schritten, daß sie kaum ersten Anfang bedeuten werden. Man möchte für diesen 
vielmehr anFälle denken, wie sie die ältesten Malereien in derKrypta vonSt. Maria 
im Kapitol zu Köln darstellen. Da finden sich bei noch ungebrochener romanischer 
Gesamthaltung die Spuren der neuen Figurenauffassung in der zeichnerischen 
Linearität, an den Köpfen und der fließenden Gewandung. Über Schwarzrheindorf 
hinaus gehen in gewissem Sinne die Gewölbemalereien von Brauweiler, die zwi- 
schen 1150 und 1174 entstanden. Mit den Vorzügen derEinzelgestaltung, die noch 
gesteigert erscheinen, verbinden sie die Absicht dynamisch kompositioneller Bild- 
einheit.Man erkennt, dieFiguren sollen dasGewölbefeld nicht mehr gruppensym- 
- metrisch ausfüllen, sondern tektonisch räumlich aufbauen. Aber der Versuch bleibt 
naturalistisch gebunden. Es fehlt das spezifisch gotische Mittel, das Aufheben der 
Einzelform durch verallgemeinernde Linienführung, die hier vielmehr die Figur 
noch auf sich begrenzt. DieGewölbemalereien im Querschiff der Essener Münster- 
kirche schließen sich in der Formweise unmittelbar an Brauweiler an. 
Schon über den Naturalismus in gewissem Sinne hinaus macht sich dann die Ten- 
denz zu tektonischer Eingliederung des Bildes in die Architektur geltend. Es ist 
derselbe Vorgang, der in der Plastik die Königsfiguren von Chartres und ihre 
Nachfolger erzeugt, die Abkehr von naturalistisch freier Figurenbildung zu einer 
Statuarik, welche doch die gewonnene Figurenstruktur bewahrt. Auch in derMale- 
rei kein auf wenige Stellen begrenzter Vorgang, sondern allgemeine Erscheinung, 
dieAnknüpfung an Byzantinifchesmitsichbringt.DieunverwüftlichenTypenmitder 
Architektur in Einklang stehender Monumentalmosaiken sind derselben Absicht 
auf gebundene Strengeentfprungen,sie wirken wieder alsVorbilder.Byzantinische 
Kunst bleibt für den Norden bis in diese Zeit hinein die hohe Schule, aus der man 
sich das Gute holt. Vortrefflichstes Beispiel für die statuarisch tektonische Ein- 
fügung der neuen Figurenstruktur in das architektonische System bieten die Ma- 
lereien im Hochchor von St. Gereon inKöln (Tafel XXIII Abbildung 54). Kein Zwei- 
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fel, diese wie vollplastische Statuen wirkenden Gestalten haben nicht mehr den 
romanischen Bezug zur Mauerfläche; hier kündigt sich im Prinzip die gotische, 
mit dem tektonischen Gliedersystem arbeitende Formphantasie an. Die um 1166 
entstandene malerische Ausschmückung der Hauptapsis im Patroklusdom zu 
Soest bleibt durch stärkere Bindung an die Ebene und den Mangel an bewegter 
Figurenplastizität hinter St. Gereon zurück, erwächst aber grundsäßlich der glei- 
chen Stiltendenz. Die aus der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts erhaltene Tym- 
panondarstellung in St. Pantaleon zu Köln zeugt mit der plastisch tektonischen 
Ausfüllung des Feldes und der bewegt kontinuierlichen Zeichnung der beiden 
Engel um so wirkungsvoller für den Stilwillen der Zeit. Zweifellos unterscheiden 
sich auch die Malereien in der Schwarzrheindorfer Oberkirche von denen der 
Unterkirche durch die Absicht der streng tektonischen Systembildung. 

Erst das einsegende 13. Jahrhundert gewinnt daseigentliche malerische Mittel, die 
Bildeinheit dynamisch aus dem System der Einzelformen zu schaffen: die allge- 
mein bewegte, kubistische Linearität, welche die Einzelformen, über sie hinaus- 
greifend, in sich aufhebt. Es entstehen jene barock chaotischen, eckig gebrochenen 
Gewandlinien und jene weitab über die Körper hinausfallenden und flatternden 
Gewänder und Gewandzipfel, die man, sobald sie die Höhe ihrer Bildfunktion ge- 
wonnen haben, für Zeichen eines »spätromanischen Manierismus« zu halten pflegt. 
Frühes Beispiel, nicht das früheste zwar, liefern die Malereien im Dekagon und in 
der Taufkapelle von St. Gereon in Köln (Tafel XXIV Abbildung 55). Sie sind un- 
mittelbar nach 1227 entstanden. Mit der gesteigerten Linearität verbinden sie die 
anderen MitteldesSystembaues. Zuden Figurentreten gemalte Architekturglieder, 
die den Bildraum systematisch aufteilen. Die Nischenfiguren insbesondere sind mit 
diesen Formen zu voller Einheit verschmolzen. Tektonische Bildeinheit, in fließen- 
der Bewegtheit gewonnen, ist überhaupt das klar wirkende und vorherrschende 
Ziel. Zumal in den szenischen Darstellungen, in dem Tympanon mit der Auferste- 
hung der Toten und in den Bildern der Dionysiuslegende, ist die romanische 
Ebenenform sehr bestimmt jener tiefräumigeren Komposition gewichen, welche 


die Vorderebene nur noch als ideelleSchicht kenntunddieEinzelgestalten plastisch - 


und asymmetrisch zur dynamischen Masse fügt. 

Mancherorts wirkt der frühere Naturalismus nach und in diese neue Formweise 
hinein, im Bonner Münster, im Dom zu Limburg und in St. Pantaleon zuKöln. Aber 
im ganzen ist das eckig lineare Bildsystem in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
im Rheinland und in Deutschland überhaupt allgemein verbreitet, nicht nur im 
Wandgemälde, sondern ganz ebenso in der Glas- und Buchmalerei. Stilgenetisch 
bedeutet es jene zweite Phase der’Stilbildung, in welcher jenseits des Naturalis- 
mus das Stilgeseß als solches gewonnen und in abstrakter Einseitigkeit heraus- 
gestellt wird - die romantische Phase desStils. Die erregte Dynamik der gotischen 
Linearität, das ungezügelte Überfließen des Daseins zum transzendent Ulnend- 
lichen sind Form- und Geistesgesinnung dieser Zeit. 

So ist esnur scheinbar ungotisch, wenn hier die Gewandbehandlung wieder den 
Körper überlagert und überschreitet. Auch das gleichsam selbständig sich aus- 
breitende Gewand behält, im Gegensa& zum romanischen, in seiner Struktur, in 
der Art der Linien und Flächen, den vorher gewonnenen Habitus; es überschreitet 
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nur den dennoch vorhandenen Bezug zum Körper vermöge der erweiterten Stil- 
tendenz. 
Und nach 1250 sett ebenso allgemein die dritte Phase des Stils ein, in der die Bin- 
zelform wieder in harmonisches Verhältnis zu den allgemeinwertigen Formele- 
menten tritt, in Deutschland unter dem Einfluß der spezifisch französischen Gotik, 
der französischen Figurenstruktur. Im Vertikalismus, in der geschwungenen Hal- 
tung und den schlanken Proportionen der Gestalten ist die Dämpfung der allge- 
meinwertigen Dynamik erreicht, erscheinen die Einzelformen mit erhöhtem Indivi- 
dualwert in dem tektonischen System ihres Aufbaues zugleich bewahrt und auf- 
gehoben. Die klassische Ausprägung des Stils ist angebahnt. 
In St. Maria Lyskirchen zu Köln erfährt das eckig lineare System der tektonischen 
Bildeinheit seinen Höhepunkt (Tafel XXIV Abbildung 56) und zugleich auch den 
Umschwung zum Klassischen hin. In dem Wandgemälde über dem Westportal, 
der Anbetung der drei Könige, das nach 1250 entstanden ist (Tafel XXIV Abbil- 
dung 57), erscheint die neue, klassische Einordnung der Figuren in die Linienein- 
heitgewonnen. Dengleichen Übergang zur klassischen Formensprache zeigen die 
Chormalereien von St. Kunibert. Überall vollzieht sich dieser Formwandel. 
Man behauptet, hier sete die Gotik ein. Aber es kann nicht für die Absonderung 
zweier Stilperioden genügen, die Veränderungen eines einzelnen Formelementes 
und damit der Figurenstruktur allein als Kriterium zu nehmen. Auf die Gesamt- 
ordnung des Bildbaues kommt es an und auf deren formlogische Entfaltung. Der 
Bildbau aber wird gegen denromanischen seit 1150 ein anderer, dagegen stellt von 
da an und durch das ganze 15. Jahrhundert hindurch die Malerei nur die Entwick- 
lung desselben, des gotischen Bildbaues dar. 
“ Außerhalb des Rheinlandes stoßen wir im deutschen Wandgemälde überall auf die 
Spuren gleicher Formentwicklung. Die westfälische Malerei'?’ bietet den vollstän- 
digsten Bestand erhaltener Bilder. Auf den Patroklusdom zu Soest wurde schon 
hingewiesen. Die Werke in der Hohne-Kirche desselben Orts, zwischen 1220 und 
80 entstanden, und diejenigen der Pfarrkirche zu Methler erhöhen die strengere 
Formweise im Patroklusdom durch die eckig gebrochene Linienführung. In der 
Nikolai-Kapelle zu Soest, deren Gemälde nach der Mitte des Jahrhunderts ent- 
standen, wird diese Linearität zu voller Erzeugung der Bildeinheit ausgenußt. Ind 
als ihre legte Steigerung wirkt das Soester Antependium mit Darstellung. der Drei- 
faltigkeit im Berliner Museum! ®*®. 
Wie ausgesprochen gotisch im Bildbau und in der dynamisch eckigen Linearität 
ist die Holzdecken-Malerei in St. Michael zu Hildesheim'‘?. Das Jahr der Kirchen- 
weihe 1186 kann gewiß nicht maßgebend sein für den Ansat ihrer Entstehung; 
denn sie weist höchst fortgeschrittenen Ausgleich von Linien- und Gestaltenbil- 
dung auf. Gleiche Formhaltung zeigt der Tod der Maria in der Wiedenkirche zu 
Weida. Klassizität leuchtet herauf in den Chormalereien des Domes zu Braun- 
schweig. Sie ist zu schöner Vollkommenheit gediehen im Nonnenchor des Domes 
von Gurk in Kärnten. 
Über die Byzantinismen, die besonders stark in der westfälischen Kunst auftreten, 
muß noch ein Wort gesagt werden. Byzantinische Malerei, und zwar mittelbyzan- 
tinische, war, wie erwähnt, für den Norden die hohe Schule. Aber wie hat man, ab- 
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gesehen davon, ihren Einfluß gerade in dieser Zeit der gotischen Stilbildung zu 
verstehen ? Im Mittelbyzantinischen blieb bis zu einem gewissen Grade dieLineari- 
tät auforganischer Grundlage gewahrt, während die abendländische Romanik die 
kubistische Flächengestaltung stilgerechter durchführte. Daher wirkte das spezi- 
fisch Mittelbyzantinische auf die romanische Spätzeit schon des 11. Jahrhunderts 
ein. In der beginnenden Gotik aber, die ein ähnlichesFormziel verfolgte, mußte das 
um so stärker zur Geltung kommen. Ein zweites Moment tritt hinzu. Auch den Gold- 
grund und damit ein dem romanischen Stil nicht streng gemäßes Abheben der Pi- 
guren vom Grund hatte das Mittelbyzantinische nicht überwunden; erst die abend- 
ländische Romanik schuf den Grund und Figuren zusammenschließenden Kolo- 
rismus. Daher erreichte der mittelbyzantinische Bildbau nicht die strenge roma- 
nische Flachform, auch nicht in derMiniatur. DieFiguren standen, bis zu einem ge- 
wissen Grade in organisch gegründeter Plastizität ihren Einzelraum füllend, vor 
dem abgesonderten Grunde. Etwas von tektonischem Figurengefüge gelangte so 
in das Bild. 
Was aber im Mittelbyzantinischen stilgenetisch unausgebildete Stufe gegen den 
vollendeten romanischen Ebenenbau bedeutete, gewann jett Beziehung zu den 
neuen gotischen Formabsichten. Die Gotik wollte die Besonderung eines raum- 
füllenden Figurensystems vom Grunde. Sie fand im mittelbyzantinischen Monu- 
mentalmosaik das ihr gemäße Vorbild, als es sich darum handelte, das monumen- 
tale Wandgemälde in die neue tektonische Beziehung zur Architekiur zu bringen. 
Sie wollte die plastische, raumfüllende Figur als das Baumaterial des tektonischen 
Bildsystems. Daher konnte sie an die mittelbyzantinische Figurenstruktur an- 
knüpfen, um von ihr aus die spezifisch gotische Linearität auszubilden. 
So kam es, zumal das Mittelbyzantinische wesenseins mit der romanischen Tra- 
dition war, fast mit Notwendigkeit zur »Renaissance« dieser Kunst, in Wand- 
und Buchmalerei. Aber auch nur zur »Renaissance«, das heißt, die mittelbyzan- 
tinische Malerei wurde benust als Mittel zum Zweck der neuen Stilbildung. Wenn 
also H. Schmitt meint, die Soester hätten beim Eintritt in ihren Dom den Ein- 
druck gehabt, in ein griechisches Gotteshaus zukommen, so stimmt das nicht. Das 
Dargestellte war Allgemeingut, und die Form der Darstellung haben die Bürger 
höchstens als neumodisch empfunden. 
Die französische Wandmalerei des 12. und beginnenden 13. Jahrhunderts zeigt 
den Wandel zum gotischen Formbau wie die deutsche. Nur fehlen hier meist alle 
außerformalen Anhaltspunkte für die Datierung. Man könnte die Werke nur von 
der Stilbildung selber aus zeitlich ordnen. Das erforderte besonderes Studium auf 
Grund genauester Kenntnis aller Werke, die ich nicht habe. Wir müssen uns be- 
gnügen, das Material zu überblicken, wie es die »Peinture decorative en France 
du Xl® au XVI® siecle« von Gelis-Didot und Laffillee bietet. Da gibt es Immerhin 
einige feste Punkte und Möglichkeiten sicheren Erkennens. 
Die offenbar ältesten Gemälde haben den Formtypus des vollendet Romanischen, 
differenzierte, farbige Linienführung, welche die Flächen in parallelen, mechanisch 
rhythmischen Ordnungen gliedert, mittelbyzantinischen Charakter in seiner ro- 
manischen Erfüllung: die Malereien in Vorhalle, Langhaus und Krypta von Saint- 
Savin (Vienne) und in der Kirche von Vic. Sie gehören allem Anschein nach der 
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ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts an. Mit den Gewölbegemälden im Chor der 
Kirche von Petit-Quevilly bei Rouen und den Malereien in Saint-Quiriace zu Pro- 
vins stehen wir mitten im gotischen Naturalismus. Beide Monumente gehören eng 
zusammen, zur selben Schule, und wir haben für sie eine schöne Bezugsmöglich- 
keit: die ältesten Glasgemälde der Kathedrale von Chartres sind ihnen formver- 
wandt. Die Flucht nach Ägypten in Petit-Quevilly und die in Chartres stehen un- 
verkennbar in Abhängigkeit voneinander. Die zweite Hälfte des 12. Jahrhunderts 
ist also sicher Entstehungszeit. Es genügt für die Charakteristik zu sagen, daß 
diese Monumente stilistisch Parallelen vonSchwarzrheindorf, Brauweiler und Ver- 
wandten sind. In jenen stilwesentlichen Zügen, die wir bei Schwarzrheindorf an- 
gaben, gehen sie noch über die deutschen Werke hinaus; die Flächenmodellierung 
ist plastischer, die fließende Einheit der Linearkomposition stärker durchgeführt, 
vertreibendes Abtönen derFlächen macht dieFiguren zuProvins malerischer. Aber 
das sind alles lokale Unterschiede, sie besagen nichts gegenüber der Stilgemein- 
schaft. 
Liget, Laval, Saint-Chef gehören derselben Stilphase an. Auch die Gemälde im 
temple Saint-Jean zu Poitiers möchte man als Übergang dazu nehmen, obwohl die 
linear mechanische Rhythmisierung der Flächen noch konventionell nachwirkt. Ein 
neues Bild bieten, wohl der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts angehörend, die 
Außengemälde an der Abtei von Rocamadour und die Malereien in der Krypta der 
Kirche von Montmorillon. Typische Fälle der rhythmisch linearen, flatternden Ge- 
wandbehandlung, jener verallgemeinernden Lineardynamik, welche wir in der 
deutschen Wandmalerei als die zweite Stilphase fanden. Wie dortwird auch hier der 
naturalistisch organische Gewandfluß wieder mechanisiert, ohne die organische 
Grundlage zu verlieren. Im Gegensat zu Deutschland tritt zwar in Frankreich die 
eckig gebrochene Linie mehr zurück vor der rund geschwungenen, das aber ist 
kein prinzipieller Unterschied. Vielleicht muß auch die Malerei der Kirche von Mon- 
toire hier angesett werden. Der thronende Christus mit der fließend organischen 
Kopfbildung und der Linearpyramide des Gewandes ist in der Frühzeit von Vic 
kaum denkbar. Die Malereien in der salle des Morts der Kathedrale von Puy und 
in Saint-Julien zu Brioude leiten die klassische Phase der Gotik ein. 
Fast überraschend wirkt der stilgenetische Parallelismus in der deutschen und 
französischen Malerei. Und selbstverständlich auch beweisend für die Konstruk- 
tion des Anfangs der Gotik. Hat man nicht insbesondere die brüchig und eckig 
lineare Gewandbehandlung der zweiten Phase immer für etwas spezifisch Deut- 
sches, Romanisches, für legten »Manierismus« der deutschen Romanik gehalten? 
Abgesehen davon, daß Manierismus der Unbegriff einer faulen kunstgeschicht- 
lichen Methode ist, stimmt die Sache nicht. Gewiß, in Deutschland ist das Tempe- 
rament, die Aktivität der zum Unendlichen strebenden Dynamik stärker; in Frank- 
reich bändigt das Maß des Rationalen den gotischen Drang. Aber was ist das mehr 
als lokaler Unterschied”? In jenem »romanischen Manierismus« enthüllt sich die 
Seele der Gotik bis in die lette Tiefe, und als Grundzug und Versinnlichung des 
Mystischen bleibt er in der deutschen Kunst noch Jahrhunderte lang erhalten durch. 
alle Formveränderung hindurch. 
Nun wäre noch die Glasmalerei zu betrachten. Aber wir könnten nur Beispiele an- 
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führen, die innerhalb der besonderen technischen Bedingungen den gleichen Gang 
der Stilbildung nachweisen wie das Wandgemälde. 
Janitschek hat zuerst behauptet, in der deutschen Buchmalereihabe seit 1150 das 
Einsegen des »nationalen« Stils der Federzeichnung mit oder ohne Kolorieren 
der Flächen die alte Deckmalerei verdrängt. Diese sei nur noch weiter geübt wor- 
den alstraditioneller Rückstand. Vöge hat das bestritten, Haseloff ebenfalls. Hase- 
loff erklärt, auch nach 1150 sei Deckmalerei mit ihrer starken Farbigkeit die vor- 
nehmere Technik geblieben; die Federzeichnung habe allerdings erhöhte Bedeu- 
tung gewonnen, aber nur das größere, zumal mit der Illustration weltlicher Bücher 
verbundene Bedürfnis der Laien habe das herbeigeführt. Vielfach wurden die 
wichtigeren Bilder in Deckmalerei, die anderen in der leichteren Federzeichnung 
ausgeführt. 
Janitschek hat dennoch bis zu einem gewissen Grade recht. Freilich handelt es 
sich weder um eine nationale Erscheinung, noch ist stärkeres Streben nach Natur- 
wahrheit der Grund des technischen Wandels, sondern die gotische Stiltendenz. 
Und ferner bestreitet Haseloff mit Recht die vollständige Ersetung der einen 
Technik durch die andere. 
Wie wird die Sache liegen ? Beide Techniken sind vor und nach 1150 geübt worden. 
Aber um 1150 kehrt sich ihr Wertverhältnis um. Der romanischen Miniatur ent- 
sprach mehr die Deckmalerei mit ihren farbigen Flächen. Da war auch die Linie 
grundsäßlich farbig, wenn auch schwarze, umrahmende Konturen nicht zu den 
Seltenheiten gehörten. Mit der beginnenden Gotik tritt die Federzeichnung in den 
Vordergrund. Denn jett wird die Linie das aufbauende Formelement, dem sich die 
Fläche unterordnet. Die Deckmalerei starb nicht aus, und vornehme Bücher konn- 
ten sie schwerlich entbehren. Da hat Haseloffrecht. Aber sie bleibt nicht in der alten 
Form erhalten. Sie macht den Stilwandel, den Wandel zur aufbauendenLinearität, 
mit. Nach dem farbigen Decken der vorgezeichneten Einzelformen werden diese 
noch mit schwarzem Kontur umrahmt. Der zeichnerische Charakter dringt immer 
stärker 'auch in dieser Technik durch, »die malerischen Richtungen«, sagt auch 
Haseloff, »sterben ab«. Es ist also die Prävalenz der Federzeichnung, die natur- 
gemäß der neue Stil bringen mußte, und die stilgemäße Umstellung der Gouache- 
Malerei, worum es sich im ganzen handelt. 
Doch damit ist die Entwicklung nicht abgeschlossen. Solange der gotische Stil 
nafuralistisch nur auf linearen Bau der Einzelform ausging, und solange er die 
lineare Systematisierung des Bildganzen anstrebte, mußte der rein zeichnerische 
Charakter der Bilder und damit die Federzeichnung vorherrschen. Die legte Phase 
derStilbildung dagegen gründetsich auf erhöhten Bildwert derFiguren alssolcher. 
Das Verhältnis der Linien und Flächen zueinander und zur Figur verschob sich. 
Federzeichnung und Deckmalerei wurden zur Einheit verschmolzen. Die Form- 
weise kam aus Frankreich. Dort bildete sie sich aus seit der Zeit des heiligen Lud- 
wig, und dann wurde sie internationales Gut und vollkommener Ausdruck des 
gotischen Sils. 
Wir müssen die Veränderung genau erkennen, um ihre Begründung durch die Stil- 
genese sicher zu stellen. Harmonische Verknüpfung und Wertbeziehung zwischen 
der abstrakt stilgeseßlichen, allgemeinenBildstruktur und der individuellen Einzel- 
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form ist der Vorgang, der Klassizität des Stils erzeugt. Hier, in der Gotik, also 
Verknüpfung der überwiegenden, allgemein bewegten Linearität mit der raum- 
füllenden Einzelfigur. Da wird die Linie aus ihrer einseitigen Allgemeinwertigkeit 
wieder zurückgeführt zuengerem Bezug zur Figur. Ihre Allgemeinwertigkeit äußert 
sich nur noch, indem sie die Figur konstituiert. Das heißt umgekehrt, die Figur als 
solche, indem sie linear aufgebaut wird, erhält nun den stilistisch geforderten, dy- 
namisch allgemeinräumlichen Wert. In überschlanken Proportionen, in dynamisch 
geschwungener Haltung und rhythmisch fließender Bewegtheit wächst sie empor, 
und ihr Vertikalismus wird das Formmaterial, dessen sich vornehmlich die Bild- 
komposition bedient. Es ist immer noch die Linie, die als umrahmender und auf- 
bauender Kontur diese Figurenstruktur und ihren Bildwert schafft; aber indem 
sie ihn schafft, erscheint ihr dynamischer Allgemeinwert mehr gebunden an die 
Einzelform. | 

Damit wird notwendig auch der Fläche erhöhter Wert zugeteilt. Sie war durch die 
übergreifende Linearität sowohl im Formwert herabgesest, wie in das Linienspiel 
mit hineingerissen und ihrer ursprünglichen Funktion, dem bloßen Konstituieren 
der Figuren, enthoben. Mit der Eindämmung der Linie wird diese Funktion ver- 
stärkt wiederhergestellt. Die Fläche als Figurenfläche bleibt zwar der Linearität 
gegenüber immer noch sekundär; aber siebehauptet sich stärker als raumschaffen- 
des Mittel des Figurenbaues: die Linie vermag jetzt nur noch konstifutiv bleiben- 
den Flächen die Stilcharakteristik aufzuprägen. 

Das höhere formale Gewicht der Flächen muß sich vor allem in ihrer Farbigkeit 
aussprechen. Schwere Deckfarbe tritt zur leichten Federzeichnung hinzu. Und der 
veränderte Aufbau des Bildganzen durch das dynamisch tektonische System der 
Figuren mit ihrem erhöhten Wert sett den entsprechenden Kolorismus neben die 
Linearität: jener Kolorismus wächst heraus, der in voller Absonderung vom 
Grunde die Einheit des Figurensystems erzeugt. Esist einer derschönsten Belege 
für diese Logik der Stilbildung, daß sich jest in der Miniatur, in Ansägen schon seit 
der Jahrhundertwende, der Goldgrund durchsett. Und zur Vollendung des tekto- 
nischen Bildsystems treten mit den Figuren die Gebilde der gotischen Architektur 
zusammen. 

‘ Das ist der stilgenetische Vorgang, der nach der Phase der eckig gebrochenen, die 
Einzelform fast vernichtenden Linearität zu dem führt, was man bisher allein als 
Gotik begriff, zur klassischen Phase des Stils. Es ist der Vorgang, der die Ver- 
schmelzung von Federzeichnung und Decktechnik mit sich bringt und erklärt. 
Nichts ist in der Tat geeignet, so klar den formlogischen Zusammenhang der Sfil- 
genese darzutun, als diese Wandlungen in der Technik der Miniatur. Anfang und 
Entfaltung der gotischen Malerei bis zum Höhepunkt spiegeln sich in ihnen, da 
sie, wie das Technische stets, abhängen von den Formabsichten und der Form- 
entwicklung. 

Sehen wir uns jeßt noch etwas in der friihen deutschen Buchmalerei um. Da haben 

wir glücklicherweise einige Bücher, die das Material zusammenfassend veröffent- 

lichen. Das von Swarzenski über die Salzburger Buchmalerei und das von Hase- 

loff; »Eine thüringisch-sächsische Malerschule des 15. Jahrhunderts«, ergeben zu- 

sammen ein schönes Bild der Stilgenese. In Salzburg läßt sich der Stilwandel be- 
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sonders klar beobachten. Die Gebhard-Bibel in Admont, wohlausder Zeit vor 1150, 
verharrt in der romanischen Tradition. Im Gegensaß zur Meinung Swarzenskis 
muß man sagen, daß dakeine Übereinstimmung mit der Formweise von Schwarz- 
rheindorf zu finden ist. Stärkeres Linienspiel und schlankere Proportionen sind 
nur Zeichen der späten Romanik; sie bleiben durchaus im Rahmen der romani- 
schen Bildform; insbesondere trifft das für den Bezug von Linien und Flächen zu. 
Ebenso verhält es sich mit dem Perikopenbuch von St. Erentrud in München, mit 
dem Ashburnham-Evangelistar in Cambridge und den Handschriften der Liutold- 
Gruppe, die um 1150 entstanden sind. 
Erst das Antiphonar von St. Peter in Salzburg, das auch der Mitte des Jahrhun- 
derts anzugehören scheint, bringt den Stilwandel. Die Miniaturen in Deckmalerei 
sind typisch romanisch; aber die von anderer Hand stammenden, kolorierten Fe- 
derzeichnungen zeigen ebenso charakteristisch den der rheinischen Schule von 
Schwarzrheindorf entsprechenden gotischen Naturalismus. Die linear individuelle 
Struktur und Haltung der Figuren, die fließend weiche Anpassung der Gewänder 
an den Leib, die Ausschaltung der Ebene zu einer Freiräumigkeit, die noch 
ohne gesegmäßfige Bindung außerformal natürlich nur durch die Figuren erzeugt 
wird, das alles unterscheidet aufs klarste die Zeichnungen von den Gouache-Bil- 
dern. Man kann nicht, wie Haseloff das polemisch gegen Janitschek tut, den Form- 
unterschied bestreiten und hier nur Variation derselben Formweise infolge des 
Wechsels der Technik sehen wollen. Janitschek hat zuerst den Formunterschied in 
den beiden Bildbeständen richtig als solchen festgestellt, wenn er ihm schon nicht 
die richtige Stildeutung gegeben hat. 
Das nächste und höchst beweiskräftige Dokument des Stilwandels unter den Salz- 
burger Handschriften ist die Erlanger Gumperts-Bibel. Ihre Entstehung vor 1195 
steht fest. Einer der verschiedenen Illuminatoren prägt den neuen Formcharakter 
am reinsten aus. Die dynamisch räumliche Komposition der Bildeinheit wird hier 
naturalistisch vollzogen. Plastische Individualität der Figuren in freier Zeichnung 
und Stellung auf organischer Grundlage macht wesentlich die Neuerung aus. So 
wird die Bildeinheit durch die Stellung der Figuren allein gesucht, noch nicht durch 
Linearität. Das Graduale von St. Peter schließt sich an, und im Nonnberger Ora- 
tionale in München, das Swarzenski in die 80er Jahre segt, während es von ande- 
ren dem 15. Jahrhundert zugeschrieben wurde, finden wir den Ansat zur brüchig 
linearen Gewandbehandlung. 
* An sächsischen Handschriften läßt sich deren Durchführung, also die Entwicklung 
der zweiten gotischen Stilphase, besonders gut verfolgen Auch hier schließt diese 
an die erste naturalistische Phase an, die durch Handschriften wie das Missale 
Retmanns (Hildesheimer Domschaß Nr. 57, aus 1159), das vom Mönche Heinrich 
gleichzeitig geschriebene Missale aus St. Michael in Hildesheim und das Evan- 
gelienbuch aus Hardehausen in Kassel vertreten wird. Kurz vor 1200 schon set 
die neue Formweise ein. In den Psalterien der thüringisch-sächsischen Schule, die 
Haseloff zusammengestellt hat, erreicht sie die Stufe der Ausbildung, die etwa das 
Soester Antependium in Berlin darstellt. Dasselbe Anknüpfen an Mittelbyzantini- 
sches, aber auch dasselbe LUlmgestalten des Vorbildes durch die barock dynamische 
Linearität im Sinne des neuen Stilwillens. Das Psalterium des Landgrafen Her- 
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mann von Thüringen und das der heiligen Elisabeth, beide um 1212 entstanden, 
stehen an der Spite der Gruppe und auf der Höhe der Formentwicklung. In ihnen 
istdieunruhiggebrochene Linearität meist zu ausgeprägt gotischem, tiefräumigem 
Bildbau ausgenußt; aber zugleich bricht schon - wieesscheint, unterfranzösischem 
Einfluß - in Struktur und Ordnung der Figuren klassische Haltung durch. Beson- 
ders im Elisabeth-Psalterium; freilich muß man sich bei diesem an die guten Bilder 
eines der beteiligten Künstler halten, nur für sie gilt die Charakteristik, bei den an- 
deren verdirbt geringes Können die Formerscheinung. 

Innerhalb der Gruppe nimmt der flächig koloristische Zug der Deckmalerei mehr 
und mehr ab zugunsten des Zeichnerischen. In allen ist der Goldgrund durchge- 
führt. Aber während noch das Psalterium des Landgrafen braunen Kontur und satt 
gedeckte Farbflächen aufweist, wird in den anderen Schriften der Kontur schwarz, 
und schließlich nähert sich die Technik fast der kolorierten Federzeichnung. Also 
auch in dieser Hinsicht läßt sich innerhalb der Decktechnik die stilgerechte Entwick- 
lung feststellen, wenn auch die späteren Miniaturen qualitativ nicht mehr an das 
Psalterium desLandgrafen und die guten Bilder des Elisabeth-Psalteriums heran- 
reichen. 

Wir haben mit Absicht kirchliche Bücher zur Betrachtung herangezogen, um an 
ihnen die Stilgenese zu verfolgen, gerade weil diese an der zeichnerischen Illustra- 
tion der weltlichen Bücher, wie sie seit der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts ge- 
übt wird, viel auffallender, viel unabhängiger von der Tradition hervortritt. Wir 
brauchen darauf jest nicht mehr einzugehen, wir würden nur in verstärktem Maße 
denselben Gang aus freiestem Naturalismus zur Stilgebundenheit festzustellen 
haben. 


DIE GOTISCHE ORNAMENTTIK. Es besteht ein bemerkenswerter Gegensat 
zwischen der romanischen und gotischen Ornamentik. Der romanische Bau ver- 
wendet in reichstem Maße das Ornament, und doch bleibt dieses auf verhältnis- 
mäßig dürftigen Formbestand eingeschränkt, der sich fast unverändert und in un- 
veränderter Behandlungsweise durch die ganze Periode erhält. Am gotischen Bau 
findet das Ornament nur hier und da eine Stelle, und doch bedeutet die Geschichte 
der gotischen Ornamentik ständiges Verändern und Erneuern des Formbestan- 
des und seiner Behandlungsweise. Die Sache ist freilich leicht zu erklären. Die 
bauliche Funktion des romanischen Ornaments ist von vornherein und konstant 
gegeben: es hat die Mauer zu plastisieren. Die Stilgesete bleiben dieselben wieim 
Byzantinismus; die Veränderungen der Form brauchen also nur verhältnismäßig 
gering zu sein, und der reine Kubismus läßt keinen Reichtum an Motiven zu. Das 
gotische Ornament dagegen macht die ganze Umstellung der Architektur mit, die 
sich fast durch ein Jahrhundert hin vollzieht. Das bedeutet fortgesetten Wechsel 
seiner baulichen Funktion. Bleibt ihm in der ersten Phase der Stilbildung noch die 
Gliederung der Wandfläche erhalten, so hat es sich dagegen später dem konstruk- 
tiven Systembau anzupassen, und die neuen Bedingungen erzeugenandere Form- 
typen und, wenn man will, vom Standpunkt des Ornamentwesens zugleich auch 
Desorganisation. Die Formanschauung ferner kann reicher aus der Natur schöp- 
fen: sie kubisiert auf organischer Grundlage. Es werden daher Naturmotive, ins- 
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besondere Blattformen in den Ornamentbestand aufgenommen, an die man früher 
nicht denken konnte. 
Die stilistische Allgemeinform umfaßt daher die mannigfachsten wirklichen Werk- 
typen und Grenzfälle. Obwohl sie, unbedingt erkennbar, die Ornamentik in ihrer 
Gesamterscheinung beherrscht, obwohl dasSpezifische des Stils allenthalben her- 
vortritt, liefert doch nicht jedes einzelne Ornament so eindeutig dasselbe Bild der 
verwirklichten Allgemeinform wie in der Romanik. Es ist die gleiche Erscheinung 
wie in Skulptur und Malerei, und die Folge ist, daß auch für die Ornamentik die 
Kunstgeschichte nicht dazu gelangt ist, das Romanische vom Gotischen richtig zu 
sondern. 
Die beiden entscheidenden Stilbestimmungen, tektonischer Systemkubismus und 
Dynamik, führen die romanische Aflgemeinform des Ornaments zür gotischen 
über ähnlich, wie esbeimRelief geschHeht (vergleiche zum Folgenden Abbildung 44 
Tafel XIX). Die Einzelformen haften nicht mehr in ganzer Ausdehnung flach am 
Grunde; sie heben sich, stark unterschnitten und individuell plastisch, frei mitHell- 
dunkel-Wirkung vom Grunde ab, um die flache Raumschicht tektonisch zu füllen, 
die zwischen dem Grunde und der ideellen Vorderebene liegt. Diese Vorderebene 
bleibt zwar die eigentliche Formfläche, die ornamental erzeugt werden soll, aber 
infolge derDynamik des Stils ist sie nur noch ideelle Helldunkel-Fläche, die im be- 
wegten Vor und Zurück der gewölbten, gebogenen, geknickten und schräglaufen- 
den Gliedflächen als bloßer Schein hergestellt wird. - 
Wir haben uns scharf die stilistische Formlogik klar zu machen. Im romanischen 
Ornament hatte dieFormfläche, welche stets das eigentlicheWesen desOrnaments 
darstellt, durch die plastische oder individuelle Bildung der Glieder und deren sta- 
tisch immanente Einfügung in den Grund als Allgemeinraum-Sphäre die zugehö- 
rige Stilcharakteristik. Im gotischen Ornament gewinnt dieselbe Formfläche als 
bloß ideelle Helldunkel-Fläche durch den tektonisch dynamischen, dieEbene allent- 
halben aufhebenden Bau der Glieder und deren Erfüllung des Allgemeinraumes, 
den jett der Grund als Abschluß einer flachen Raumschicht seßt, die zugehörige 
Stilcharakteristik. Dort war also der Grund Repräsentant des Allgemeinraums, in 
ihn wurden die Einzelformen hineingenommen; hier ist er Abschluß der Raum- 
schicht, welchen die Einzelglieder tektonisch formen unbeschadet ihrer ursprüng- 
lichen Funktion, die Formfläche zu erzeugen. So und nur so ist formlogisch die 
Stilbestimmtheit des gotischen Ornaments zu interpretieren: die ornamentale Flä- 
chengenese wird durch den polar kompositionellen, tektonischenund dynamischen 
Systemkubismus stilistisch charakterisiert. 
Im tektonisch-dynamischen Bau der Einzelglieder liegt grundsäßlich dieselbe 
Art der Formmittel und der Formstruktur'vor, die auch der Plastik eigen ist. Wir 
können uns da kurz fassen. Ein linear bestimmtes, asymmetrisches und bewegtes 
Einheitsgefüge von Helldunkel-Werten, bei dem die Flächen vermöge ihrer be- 
wegten Plastizität den Linien das Helldunkel-Spiel zufügen; daher durchgängige 
Scharfkantigkeit der Flächengrenzen und Konturen; dynamische Kubisierung der 
organisch vegetabilen oder ursprünglich geometrischen Motive - das sind die 
hervorstechendsten Züge der Formstruktur. Reihung der in sich asymmetrischen, 
individuell betonten Glieder bringt auch im Ornament die gotische Systemver- 
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gesellschaftung der Individuen zum Ausdruck, insofern stetsdas unbegrenztePort- 
spinnen der Reihen die Idee der Totalität anweist. 

Da im romanischen Ornament der Grund Repräsentant des Allgemeinraumes ist, 
muß hier sein freies Seßen als Ebene die Norm werden. In der Gotik kommt es 
formal nurauf die Raumschicht vor dem Grunde an. Daher kann der Grund frei er- 
scheinen oder auch derart zurücktreten, daß nur Dunkelstellen zwischen den Ein- 
zelgligdern an dem Gesamtrhythmus des Helldunkels teilnehmen. Natürlich hat 
diesesTiefendunkel, da der tektonische Bau der Glieder stets daseigentlicheForm- 
gerüst bleibt, nichts mit byzantinischer GleichwertigkeitdesEinzel- und Allgemein- 
raumes zu fun. 

Wenn wir bei dieser Darstellung zunächst das skulpierte Ornament im Auge hat- 
ten,das auch vielfach polychromiert war, so gilt sie doch ebenso für das polychrom 
gemalfe Ornament. Hier verhält es sich mit der Koloristik von Grund und Muster 
wie im Gemälde. Das Muster war in der Romanik durch einfachen Farbenakkord 
mit dem Grunde zur unmittelbaren Einheit verbunden. Jeßt hebt es sich durch eigene 
Farbeneinheit in der Regel von dem gesondert getönten Grunde ab. Seine Kolo- 
ristik bildet für sich auf dem abgesonderten Grunde den dynamischen, tektonisch 
farbigen Aufbau. 


OHNE tiefer'und ins Einzelne auf die Entwicklungsgeschichte des gotischen Or- 
naments einzugehen, müssen wir doch, zumal um der Grenzfälle willen, einiges 
daraus anführen. Um die Mitte des 12. Jahrhunderts vollzieht sich in der franzö- . 
sischen Bauornamentik der allgemeine Umschwung zum gotischen Naturalismus. 
Man spricht von einer »Protorenaissance«, weilbesonders bei der Kapitellbildung 
die alten Akanthusformen wieder allgemein benugt werden. Aber sie wurden auch 
allgemein verändert, und es handelt sich um eine Erscheinung, die auch in der 
Malerei ohne sonderliche Anknüpfung an die Antike vor sich ging. An Stelle der 
einfachen und wenigen, ebenen Blatt- und Blütenmotive derRomanik tritt wuchern- 
des, krautiges Blattwerk. Die Ranken werden zu gerankten Blattbüscheln, die Ka- 
pitellblätter zum Aufbau von ganzen Büscheln. Die verschiedensten Blattformen 
werden aufgenommen, aber trot des Naturalismus wird alles kubistisch stilisiert. 
In ihren Grundzügen tritt die neue gotische Allgemeinform bestimmt hervor. Die 
Ornamentik behält zunächst die alte Funktion des Mauerplastisierens, und eshan- 
delt sich daher um Auflösen der romanischen Tradition durch die neuen Stilgeseße 
des tektonischen Kubismus und der Dynamik. Die Ornamente überspannen die 
„ganzen Flächen, sodaß in der Regel der Raum als Tiefendunkel mitwirkt. Zwar 
wird in der tektonischen Plastisierung der Glieder dieLinearität schon reich benuß- 
tesMittel der Formstruktur; aber das Helldunkel-Spiel der Flächen gewinnt, in ge- 
rundet gleitendem Modellierenerzeugt, den Hauptakzent. Dasromanische Flächen- 
gefüge als solches wird verändert, wird aufgelöst. Es hat sich noch nichf das spezi- 
fisch gotische Verhältnis zwischen Flächen und Linien herausgebildet, das die 
Linearität zum scharf hervortretenden Gerüst des Formbaues erhebt!°°. Wie ge- 
sagt, das Gleiche liegt in der Malerei vor. Besonders charakteristische Beispiele 
sind Petit-Quevilly und Saint-Quiriace zu Provins'*, 

Gegen das Ende des Jahrhunderts schafft die strengere Kubisierung des natura- 
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listisch ungebundenen Blattwerkes den geordneten gotischen Formenkanon. Es 
stellt sich auch im Ornament das spezifisch gotische Verhältnis der Linien zu den 
Flächen ein. Die Flächen gewinnen damit ihre scharfen Grenzkanten und Konturen, 
und im fortschreitenden 15. Jahrhundert bereichert sich infolgedessen der Motiv- 
bestand um die zackigen und scharfkantigen, heimischen Blattformen der Eiche, 
des Ahorns, der Stechpalme und anderer. Inzwischen hat die alte Bauornamentik 
den vollständigen Wandel ihrer Funktion erfahren. Als eigentliche Flächengenese 
ist sie auf die wenigen Wandleisten beschränkt, die es noch zu tektonisieren gibt. 
Im übrigen erleidet sie unter der den Bau bis ins kleinste und einzelne bestimmen- 
den Tendenz zur Gerüsttektonik eine ihr Wesen aufhebende Desorganisation. Sie 
kann keine Flächenerzeugung mehr sein, sie wird selber Tektonik. Besser muß 
man sagen, sie wird erseßf durch eine mit Pflanzenmotiven arbeitende Tektonik. 
Diese hat den Zweck, die rein struktiven Glieder, die in ihrer Mechanik frei zur An- 
schauung kommen sollen, ins dynamisch Unbestimmte hinauszuführen und ihren 
Ebeneneindruck auszuschalten. So ist es mit den Kapitellen. Der Kern muß frei 
herausgestellt werden. Um ihn dynamisch zu charakterisieren, legt man einzelne 
Blätter um ihn, die nach außen ins Unbestimmte hinausragen. Anfänglich werden 
sie noch durch den Astragal zusammengebunden, später mit sichtbar gemachten 
Bruchflächen ihrer Stengel dem Kern gleichsam angeheftet. Das Laubwerk an 
horizontalen Gliedern erscheint nicht mehr als laufendes Band. Anfänglich wird 
es in Reihen aufrecht gestellter Blätter geordnet; gegen die Mitte des Jahrhunderts 
werden nur noch zerstreute Büschel einzeln angebracht. Krabben und Kreuz- 
blumen kennzeichnen am besten diese Stilabsicht, welche die Ornamentik ihres 
Wesens enthebt. 

Umgekehrt wird die struktive, mechanische Tektonik folgerichtig zum Ornament 
ausgenubt. Das Maßwerk an Fenstern und sonstigen Flächenteilen ist in der Tat 
nichts als struktive Ornamentik. Sie erfüllt im Bezug von Muster und Grund wie 
im dynamisch tektonischen Aufbau ihrer Glieder vollkommen die Stilbedingungen 
der Allgemeinform. Erst von hier aus begreift man, wie diese ursprünglichen Bau- 


formen, zur Ornamentik umgestaltet, in alle anderen Kunstarten, in Plastik und. 


Gemälde und selbst in die Miniatur eindringen konnten. Sie sind auf der Höhe der 
Stilbildung die eigentliche gotische Ornamentik. 

Esliegt in der Richtung dieses Entwicklungszuges, daß die Pflanzenmotive nicht 
nur tektonisiert ihren Ornamentcharakter einbüßten, sondern auch dort, wo sie 
noch wahre Ornamentfunktion behielten, immer mehr geometrisiert wurden ; daß 
überhaupt schließlich die rein geometrischen Motive wieder stärker hervortraten 
und die Pflanzenmotive zurückdrängten. Damit entsteht zugleich ein weiterer 
Grenzfall der Allgemeinform desOrnaments: die Flächen, wo sie als Mauerflächen 
oder auf Glasmalereien und Gemälden als Hintergrund erscheinen, werden mit 
geometrischen oder streng geometrisierten vegetabilen Mustern überdeckt. Wel- 
chen Charakter haben diese Ornamente”? Sie sind koloristische Muster, bei denen 
der Grund meist verdrängt ist. Von plastisch tektonischer Struktur ist bei ihnen 
keine Rede mehr. In horizontaler und vertikaler Reihung gleichmäßig wiederholt, 
stellen sie die Fläche als Totalität ihrer kollektiv individuellen Bestandteile dar. 
Auch das Streumuster, im unendlichen Rapport auf die Fläche verteilt, tritt wieder 
hervor. 886 
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EsisteinfürdieStilabsichten äußerstbezeichnenderVorgang.Wo dieGotik Flächen 
als solche darzustellen hat, zwischen dem Gerüstwerk der Bauten, da sollen sie 
ideelle Raumgrenzen bilden, die durchaus als Korrelat zudem Gerüstwerk hinzu- 
gehören, um die Formidee, die Abgrenzung aus dem Allgemeinraum, ganz zu er- 
füllen.Selbstverständlich müssen dieseFlächen wahre Formglieder sein, sie kön- 
nen keineswegs glatte, leere, statisch wirkende Wände bleiben. Sie werden durch 
das Ornament - in seiner ursprünglichen Art und nur so polar kompositionell ge- 
seßt, wie es auch die byzantinische Kunst grundsäßlich gestaltet - zu geformten 
Flächen erhoben. Sie entstehen in der ornamentalen Flächengenese und fügen 
sich damit dem dynamischen Charakter des Ganzen ein. Ind was für die Archi- 
tektur gilt, muß auf das Gemälde angewandt werden; denn auch hier liegt dieselbe 
Stilabsicht vor: der tektonische Systembau als Stilcharakteristik verlangt auch 
den Abschluß des Allgemeinraumes als wahres Formglied, und neben dem ein- 
fachen Goldgrund wird der ornamentierte eines der möglichen Mittel. Man wird 
nicht verkennen, wie vollkommen sich die gotische Stilidee bis in diese Besonder- 
heiten der Ornamentik ergießt. | 
Nehmen wir zum Schluß die Betrachtung der /nifialornamentik wieder auf. Mit 
auffallender Schärfe verändert sich auch in Deutschland seit der Mitte des 12. Jahr- 
hundertsder Formenhabitus der Initialornamentikin denstilentfcheidenden Zügen. 
Aus der ebenen Projektion wird tektonischer Aufbau von plastischen Individual- 
formen. Bänder und Borten umschnüren die Buchstabenkörper, die dadurch wie 
in ihrem Bau überhaupt als plastische Glieder erscheinen. Die einfachen Blatt- 
projektionen werden da zu plastisch modellierten und vielgliedrigen, kraufigen 
Blattpflanzen auf einfachen Stengeln; sie treten körperlich tektonisch aus dem 
ebenen Grund hervor; Rippen füllen das Innere der Blätter aus. In der Romanik 
lagen die Zweige breit und flach in der Ebene, von den Blättern nur wenig ver- 
schieden und mit ihnen zusammenlaufend. Jett folgt auf die Umwandlung des 
Blattwerkes auch das der Zweige. Sie werden gegenüber den breitlappigen Blät- 
tern dünn gezeichnet und als Stengel charakterisiert. Die vorherige, klare Ord- 
nung des Blattwerks weicht regellosem Überspinnen des ganzen Buchstabens. 
Sovielist klar, es handelt sich um grundsäßlichen Wandel des Formbaues und 
nicht um dessen bloße Variation, und es ist nach allem früher Ausgeführten über- 
flüssig, die Veränderungen noch besonders als die Züge des gotischen Naturalis- 
mus zu kennzeichnen. Mit einseßendem 13. Jahrhundert gesellt sich zur Pflanzen- 
ornamentik das Tierornament; aber im Gegensat zu den rein ornamentalen und 
andeütend reduzierenden Bildungen der frühesten Zeit jest mit tektonischer Stili- 
sierung auf wirklich animalischer Grundlage. Und es wird nicht nur zur verzieren- 
den Füllung benugt, sondern häufig genug zum struktiven Aufbau des Buchstaben- 
körpers selber. Auch die menschliche Figur in plastischer Formung geht ins Orna- 
ment ein, und diese ganze Erweiterung des Formbestandes liegt wiederum cha- 
rakteristisch im Rahmen der neuen, tektonischen Formphantasie. 
Durch das 13. Jahrhundert hindurch erhält sich noch diese Initialornamentik. Sie 
behält die Naturgrundlage bei, erhebt sie aber zur stilgerechten Behandlung. Buch- 
stabenkörper und Füllung verschmelzen mit einander zur kontinuierlichen Einheit; 
in vielfältigen Verschlingungen bilden die Zweige ein Rankenwerk, das allent- 
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halben von den Blattlappen durchseßt ist. Vor- und Zurücktreten der ineinander 
verschlungenen Ranken und Blätter mit ihrer plastischen Struktur und das Umbie- 
gen der Blattlappen heben den Eindruck der Ebene auf. 
Hatte der romanische Stilwille an dem einfachen, an die Ebene gebundenen For- 
menkanon des großen Initials sein Genüge gefunden, so trieb es dagegen den 
gotischen naturgemäß zu reicherer Mannigfaltigkeit des Formwesens. Denn die 
Gotik war beherrscht von dem Drang zur Totalität. Neben dem großen Initial mit 
Pflanzen- und Tierornamentik bildet sie den kleineren, kalligraphischen Initial aus. 
Er ist ganz bestimmt vom gotischen Lineament. Zeichnerisch wird derBuchstaben- 
körper inein krausesLinienspiel hineingenommen, das nur noch hier und da Natur- 
abstammung verrät und nach allen Seiten hin den Buchstaben ins Unbestimmte 
auflöst. Sieht man von diesen Bildungen hin auf die einfachen, stabilen romani- 
schen Majuskeln, so hat man auch hier im kleinen den auffallendsten Gegensab 
der statischen und dynamischen Stilweise. Und man wird es ebenso als den Aus- 
druck des gotischen Strebens aus der Ebene hinaus zur tektonisch räumlichen To- 
talität erkennen, wenn mit dem 13. Jahrhundert der Bildinitial entsteht. Der Buch- 
stabe wird Rahmen für jene feinen Miniaturen, in denen Federzeichnung undDeck- 
malerei sich zum entzlickenden kleinen Gemälde vereinigen. Alle diese Formtypen, 
welche die Gotik schafft, wendet sie vereinigt und zusammen mit vielfältigem 
Rahmenwerk an, um die ganze Schriftseite zum Bild der dynamischen Einheit 
zu gestalten. 


VON der Entwicklung der Initialornamentik und der Ornamentik überhaupt, wie 
sie von uns im romanischen und gotischen Stil dargestellt wurde, und wie sie für 
die europäische Kunst durchgängig gilt, gibt es eine bemerkenswerte Ausnahme. 
Auf den britischen Inseln fällt die romanische Periode in ihrer Reinheit sozusagen 
ganz aus. Bis ins 9. Jahrhundert hinein erhält sich dort der »irische« oder »keltische 
Stil« mit seiner eigentümlichen Ornamentalität. In der Miniatur werden die roma- 
nischen Bildtypen zwar aufgenommen, aber dieser Ornamentalität durchaus unter- 
worfen. Dann sett im 10.Jahrhundert ein Naturalismus der plastischen Individuali- 
tät ein, der die Gotik gewissermaßen antizipiert, der die charakteristischen Züge 
der plastisch tektonischen Dynamik trägt. Es entsteht eine Pflanzenornamentik, 
wie sie aufdem Kontinent erst die Mitte des 12. Jahrhunderts beim Wandel zur Gotik 
erzeugt. Und derselben Formweise folgt natürlich die szenische Darstellung. 

Wir stehen also vor der eigentümlichen Tatsache, daß die angelsächsische Kunst 
an dem Gang der Stilentwicklung nicht in der allgemeinen Folge teilnimmt. Sie ist 
nicht lediglich lokale Ausprägung der allgemeingültigen Formen und ihrer Ent- 
faltung;; sie ist weder dem romanischen Stilgeset der Statik, noch der besonderen 
romanischen Individualauffassung zugänglich. Das ist die fundamentale Erschei- 
nung, diehier vorliegt: die irisch-angelsächsische Kunst ist ursprünglich und ihrem 
ganzen Verlauf nach dynamisch gerichtet. Schon die irische Flechtband-Orna- 
mentik bedeutet ein UImwandeln der byzantinischen, statischen Ornamentalität, 
aus welcher sie durch Übernahme hervorgeht, ins Dynamische, Ihr ganzer Cha- 
rakter wird klar, wenn man diese Ulmsetung beachtet. Und wie gesagt, die irische 
Malerei nimmt dieromanischen Bildtypen nur so auf, daß sie ihnen dieselbe dyna- 
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mische Ornamentalität aufprägt. Es entsteht jene merkwürdige Umbiegung der 
menschlichen Gestalten ins Ornament. 

Neben der Dynamik macht sich der Zug zum real Individuellen schon in dieser Or- 
namentik geltend. Mit dem Bandgeflecht verwachsen die Tiermotive, und auch sie 
werden zum dynamisch Ornamentalen reduziert. Im 10. Jahrhundert steigert sich 
der Zug zum real Individuellen im Sinne der gotischen Auffassung des Indivi- 
duums, und im Verein mit der Dynamik werden Bildformen erzeugt, die ihrer gan- 
zen Struktur nach gotisch sind. Die Vorliebe für gesteigerte Dynamik erhält sich 
durch die gotische Periode hindurch, bis sie gerade in England im »Flamboyant- 
Stil« zu dessen markantesten Werkleistungen führt. 

Wir haben also in der irisch-angelsächsischen Kunst einen ähnlichen Fall, wie ihn 
für den frühchristlich-byzantinischen Stil der syrisch-palästinensische Kunstkreis 
bildet: ein Außenposten der allgemeinen Stilentwicklung. Und wie von diesem 
Kunstkreis offenbar bei der Bildung des Romanischen die stärksten Anregungen 
ausgehen, da hier dessen Formtypen bis zu einem gewissen Grade schon vorge- 
bildet waren, so scheint die irisch-angelsächsische Malerei bei der Entstehung der 
Gotik in Frankreich nicht weniger mitgewirkt zu haben. Der Gang der allgemeinen 
Stilentwicklung wird von diesen AußenpoSten gefördert; aber er vollzieht sich _ 
seiner immanenten Formlogik nach unabhängig von ihnen. 
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ANMERKUNGEN 


1. (zu Seite 5) Die Bedeutung von Raum und Zeit für die Kunst, wie für jedes Er- 
leben, kann weder ausführlich dargestellt noch begründet werden. Ich habe das 
an anderer Stelle getan. Den kantischen Sprachgebrauch, nach welchem Zeit 
und Raum als Formen bezeichnet werden, habe ich hier vermieden, um demZu- 
sammentreffen mit den Ausdrücken »schöpferisches Formen« und »Kunstform« 
vorzubeugen. Der vorhandene Erlebnisunterschied zwischen dem Leib als Or- 
ganismus und der Kunstform alsOrganismus ist beider angestellten Vergleich 
mit Absicht unberücksichtigt gelassen. 

2.(zu Seite 24) In stilanalytischen Untersuchungen - bei Wö/fflin, Rieg! und 
Schmarsow - ist der hier in Frage stehende Formgegensaß häufig als der- 
jenige des Tastbaren (Taktischen oder Haptischen) zum Optischen gefaßt 
worden. Als Hilfsbegriffe sind diese Benennungen zunächst ausgezeichnet. 
Das Tastbare ist dasjenige, was die Einzelgestalt, das Individuum, als solches 
konstituiert, und insofern geben die rein plastischen Konturen undFlächen das 
Tastbare der Gestalt. Dagegen ist das Optische der Oberflächenschein der 
Dinge, dasjenige, was die Dinge als Erscheinungen im Raum sebt, was also 
eine Grenzbeziehung zwischen den Dingen und dem Raum schafft, und insofern 
könntemanmitRechtdiere/ariv plastische und die malerischeFormung imHell- 
dunkel eine optisch gewandte nennen. Aber bei näherem Zusehen erweist sich 
diese Benennung als unhaltbar. 

AlleFormung wendet sich an das Auge und geht auf ein Gesichtsbild aus. Auch 
das Tastbare der rein plastischen Formung ist im Helldunkel, als optisch dar- 
gestellt; dieKonturen und Flächen sind optische Werte, und entscheidend bleibt 
letten Endes nur, daß diese optischen Formmittel die Individualität der Gestalt 
rein als salche konstituieren. Es ist grundsäßlich falsch, wenn Riegl eine der- 
artige Formung als aus wirklichen Tastvorgängen hervorgehend erklären will. 
Anderseits stellt Wölfflin in seinem Buch »Kunstgeschichtliche Grundbegriffe« 
die Renaissance-Plastik in Gegensat zu der auf das »Optische« gerichteten 
Barockkunst. In Wahrheit aber gibt auch schon die Renaissance-Plastik den 
»optischen Schein« der Gestaltoberfläche als einer Grenzschicht, obwohl das 
»Tastbare«, d.h. die Individualität der Gestalt, im Vergleich mit dem Barock 
überwiegt. Und diesesstilwesentlicheMoment derRenaissance übergeht WÖHff- 
lin vollständig dadurch, daß er dem Tastbaren das Optische entgegenseßt. 
Weil die Form überhaupt auf das Augenbild geht, und weil sich ihre mannig- 
faltigeren Differenzierungen nicht durch die einfache Gegenseßung des Tast- 
baren und Optischen fassen lassen, sind diese Ausdrückeals charakterisieren de 
Benennungen unbrauchbar. 

ö. (zu Seite 55) Unsere Ableitung von Statik und Dynamik des Stils nimmt keine 
Rücksicht auf den später dargestellten Gegensa& von Komposition und Diffe- 
renzierung, sondern stüßt sich nur auf das Prinzip der Komposition. Das ge- 
schah, um die Darstellung einfacher zu machen. Als stilistische Möglichkeiten 
gelten Statik und Dynamik auch innerhalb der Differenzierung, und die Ablei- 
tung würde sachlich aus denselben Gesichtspunkten erfolgen. | 

4. (zu Seite 61) Inseinem schönen Buche »Kunstgeschichtliche Grundbegriffe« hat 
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Wölfflin den Gegensat von Renaissance und Barock durch alle Kunstarten 
verfolgt und auf die folgenden fünf Begriffspaare gebracht: linear und male- 
risch, Fläche und Tiefe, geschlossene und offene Form, Vielheit und Einheit, 
Klarheit und Unklarheit. Daraus ergibt sich schon, daß unsere Darstellung bis 
zu einem gewissen Grade sich derjenigen Wölfflins anschließt. Wollen wir sie 
auch auf solche Gegensaßbegriffe bringen, so würden diese lauten: plastisch 
und malerisch, diskrete und kontinuierliche Komposition, geschlossene und 
offene Form, s’ atischer und dynamischer Bau. Wölfflin verfährt bei seiner Un- 
tersuchung rein empirisch, ohne systematischeOrdnung. Er weist selber darauf 
hin,daß wohl ein systematischer Zusammenhang der einzelnen Bestimmungen 
bestehen müsse und gesucht werden könne. Ebenso spricht er den Gedanken 
aus, daß die Formunterschiede letten Endes in solchen der Weltanschauung 
begründet seien; aber er verfolgt auch diesen Gedanken nicht weiter, und er 
sucht die Beziehung nicht. Empirisch nun lassen sich keine »Grundbegriffe« 
feststellen, höchstens durch Zufallfinden; undWölfflins Begriffspaaresind keine 
echten Grundbegriffe, ebensowenig wie die soeben aus unserer Darstellung 
herausgeschälten. Die legten Grundbegriffe, auf die es hier ankommt, und die 
sich aus der logischen Bewegung des Weltbegriffs deduzieren, sind, wie wir es 
genannt haben, der statische und dynamische Weltbegriff. Die ihnen äquiva- 
lenten formalen Begriffe sind der statische und dynamische Stil. Die entschei- 
dende Bedeutung aber gewinnen diese beiden Bezeichnungen aus dem Gegen- 
sat im Wertbezug von Totalität und Einzelraum. Dieser Gegensaß ist es, der 
alle übrigen formalen Verschiedenheiten begründet, von dem aus sie systema- 
tisch darzustellen sind, und dessen bloße Folgeerscheinungen sie bilden. 

5. (zu Seite 65) Welche Stellung die indische, ostasiatische und mohammeda- 
nische Kultur innerhalb der Epochenfolge einnehmen, muß hier als Problem 
zurückgestellt werden, da mir die tiefere Kenntnis dieser Kulturen fehlt. Ich habe 
daher auch bei Darstellung der Stilgesege jeden Hinweis auf sie vermieden, 
obwohl die Versuchung dazu sehr nahe lag und meine Kenntnis der zugehö- 
rigen Kunstschöpfungen jedenfalls zu dem Urteil ausreicht, daß unsere Stil- 
theorie auch sie umfaßt. 

6. (zu Seite 142) Vergl. F. Witting, »Raumbildung und Perspektive« in der Schrift 
»Von Kunst und Christentum«; Freiburg 1903. 

7. (zu Seite 184) Riegl a. a. O.; Schmarsow in »Grundbegriffe der Kunstwissen- 
schaft«. 

8. (zu Seite 295) Ich benußge dabei hauptsächlich Lamprechts »Initialornamentik 
des 8. - 15. Jahrhunderts«, wo auch den Text bestätigende Illustrationen zu 
finden sind. 


ABBILDUNGSNACHWEIS 
DERIM TEXT ERWÄHNTEN KUNSTWERKE 


In diesem Abbildungsnachweis und im folgenden Verzeichnis der Abbildungen 
bedeuten die beigefiigten Namen von Autoren deren Bücher, wie folgt: 

Altmann = W. Altmann, Die römischen Grabaltäre der Kaiserzeit; Berlin 1906. 
Baum >= J. Baum, Romanische Baukunst in Frankreich; Stuttgart 1910. 
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Berliner Museen = Berliner Museen, Die Bildwerke der christlichen Epochen; die 
Elfenbeinwerke; Berlin 1900. 

Bernath = H. Bernath, Geschichte der Malerei im Mittelalter; Leipzig 1916. 

Brunn =H. Brunn und Fr. Bruckmann, Denkmäler griechischer und römischer 
Skulptur ; München 1888 ff. | | 

Clemen =P. Clemen, Die romanische Monumentalmalerei in den Rheinlanden ; 
Düsseldorf 1916. 

Dehio und v. Bezold, Baukunst = G. Dehio und G. v. Bezold, Die kirchliche Bau- 
kunst des Abendlandes, I— Ill; Stuttgart 1892 — 1901. 

Dehio und v. Bezold, Denkmäler = G. Dehio und G.v. Bezold, Die Denkmäler der 
deutschen Bildhauerkunst; Berlin. 

Große =E. Große, Die Anfänge der Kunst; Freiburg und Leipzig 1894. 

Habicht = V. C. Habicht, Die mittelalterliche Plastik Hildesheims ; Straßburg 1917. 

Helbig = W.Helbig, Führer durch die öffentlichen Sammlungen klassischer Alter- 
tümer in Rom; Leipzig 1912 und 13. 

Herrmann = P. Herrmann und Fr. Bruckmann, Denkmäler der Malerei des Alter- 
tums; München, seit 1906. 

Janitschek = H. Janitschek, Geschichte der deutschen Malerei; Berlin 1890. 

Klein = J. Klein, Die romanische Steinplastik des Niederrheins; Straßburg 1916. 

Michel = A. Michel, Histoire de l’art, I, 2; Paris 19035. 

Noack =F, Noack, Die Baukunst des Altertums; Berlin 1910. 

Racinet = Racinet, L’ornement polychrome. 

Rieg! = A. Riegl, Die spätrömische Kunstindustrie nach den Funden in Öster- 
reich; Wien 1901. 

Rostowzew = M. Rostowzew, Die hellenistisch-römische Architekturlandschaft, 
in den Römischen Mitteilungen ; Rom 1%1. 

Sauerlandt = M. Sauerlandt, Deutsche Plastik des Mittelalters; Düsseldorf und 
Leipzig 1%9. 

Strong = A. Strong, Roman Skulpture; London und New-York 1907. 

Vöge = W.Vöge, Die Anfänge des monumentalen Stils im Mittelalter; 
Straßburg 1894. 

Weese = A. Weese, Die Bamberger Domskulpturen ; Straßburg 1897. 

Wickhoff = F. Wickhoff und W. v. Härtel, Die Wiener Genesis; Wien 1895. 

Wilpert = J. Wilpert, Die römischen Mosaiken und Malereien der Bauten vom 4. 
bis 8. Jahrhundert; Freiburg 1916. 

W.1,W.1, W. II = K. Woermann, Geschichte der Kunst aller Völker und Zeiten; 
2. Auflage; Leipzig und Wien 1915 ff; Bände l—Ill. 

Wulff = O. Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst, Band Ill von Burgers 
Handbuch der Kunstwissenschaft; Berlin-Neubabelsberg. 


9. (zu Seite 95) Große, S. 160 und 161 15. (zu Seite 110) W. 11 Abb. 51 
10. (zu Seite 96) W.1 Abb.2;ebensoAb- 14. (zu Seite 111) W. II Abb. 59 


bildungen 5a und 6d 15. (zu Seite 112) W. II Tafel 2b 
11. (zu Seite 110) W. 11 Abb. 23 16. (zu Seite 155) Noack Tafel 141 
12. (zu Seite 110) W. II Abb. 21 17. (zu Seite 155) Noack Tafel 145 
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18. (zu Seite 155) W. 1 Abb. 512 

19. (zu Seite 155) W. 1 Abb. 509 

20. (zu Seite 157) W.1 Abb. 568 

21. (zu Seite 157) Noack Tafel 146 

22. (zu Seite 158) W.1 Abb. 524 

25. (zu Seite 158) W.1 Abb. 525 

24. (zu Seite 158) W.1 Abb. 488 

25. (zu Seite 140) W.1 Tafel 65 

26. (zu Seite 141) W. | Farbentafel 75 

27. (zu Seite 141) Helbig 1151 

28. (zu Seite 141) W.1 Abb. 441 

29. (zu Seite 142) W.1 Abb. 497 

50. (zu Seite 146) W.1 Abb. 549 

1. (zu Seite 146) W. 1 Abb. 406 

82. (zu Seite 146) W. 1 Tafel 6ög 

85. (zu Seite 146) W. 1 Abb. 454 

54. (zu Seite 147) W.1 Abb. 3552 

55. (zu Seite 147) W.1 Abb. 445 

86. (zu Seite 147) W.1 Abb. 584 

87. (zu Seite 148) W.1I Tafel 64 

88.— 41. (zu Seite 148 und 149) Brunn 

42. (zu Seite 149) W.1Abb.417 

43. (zu Seite 160) W. I Tafel 72 

44. (zu Seite 162) Noack Tafel 159 

45. (zu Seite 162) Noack Tafel 189 

46. (zu Seite 1658) W.1 Abb. 519 

47. (zu Seite 164) Altmann Abb. 1 

48. (zu Seite 164) W.1 Tafel 82b 

49. (zu Seite 165) Brunn 

80. (zu Seite 166) Wickhoff Tafel 

51. (zu Seite 166) Strong Tafel 55 

62. (zu Seite 167) Altmann Abb. 58 

63. (zu Seite 167) Altmann Abb. 56 

64. (zu Seite 167) Altmann Abb. 61 

55. (zu Seite 168) Strong Tafel 18 

56. (zu Seite 168) Vergleiche das auf 
dem römischen Forum gefundene 
Ornament bei Strong, Tafel 56 

87. (zu Seite 168) Alle im folgenden ge- 
nannten Reliefs sind bei Strong ab- 
gebildet 

88. (zu Seite 170) Rostowzew Tafel 1 
bis 4 und Tafel 16 

59. (zu Seite 171) Rostowzew Abb, 50 
und 55 und Tafel 7 


60. (zu Seite 171) Rostowzew Abb. 26, 
27 und 28 

61. (zu Seite 182) W. III Abb. 14 

62. (zu Seite 185) Abb. bei Rieg] 

65. (zu Seite 185) Riegl Abb. 8 

64. (zu Seite 185) Riegl Abb. 55 

65. (zu Seite 186) Riegl Abb. 55 u. Wulff 

66. (zu Seite 186) W. 1Il Abb. 7 

67. (zu Seite 186) W. III Abb. 55 

68. (zu Seite 189) Riegl Abb. 27 und 28 

69. (zu Seite 189) W. Ill Tafel 8 

70. (zu Seite 192) W. 111 Tafel 9 

71. (zu Seite 192) W. III Tafel 9 

72. (zu Seite 195) W. I Abb. 542 und 
Strong 

75. (zu Seite 195) Strong Tafel 78 und 
79 Ä 

74. (zu Seite 194) W.1 Abb. 557 

75. (zu Seite 194) W. I Tafel 81 

76. (zu Seite 195) Wulff Abb. 166 

77. (zu Seite 195) Wulff Abb. 115 ff. 

78. (zu Seite 200) Wulff Abb. 214 

79. (zu Seite 200) Wulff Abb. 208 

80. (zu Seite 200) W. III Abb. 18 

81. (zu Seite 202) W. III Abb. 27, 28, 29 

82. (zu Seite 205) W. III Abb. 15 

85. (zu Seite 205) W. III Abb. 35 und 54 

84. (zu Seite 204) W. Ill Abb. 20 und 21 

85. (zu Seite 204) W.11l Abb. 22 

86. (zu Seite 204) W. III Abb. 26 

87. (zu Seite 204) W. III Tafel 7 und 
Abb. 42 

88. (zu Seite 204) W. Ill Tafel 17 und 18 

89. (zu Seite 207) W. II Tafel 18 

90. (zu Seite 207) Wilpert Ill Tafel 4 
und ö Ä 

91.- 97. (zuSeite208—210)WilpertTa- 
fel 15, 14,8, 9, 18, 10, 16 

98. (zu Seite 210) W. III Farbentafel 16 

9.(zuSeite212) Abbildungen zu den 
angeführten Miniaturen bei W. Ill 
und Wulff 


100. (zu Seite 249) Wulff Tafel 12 und 


Abb. 165 


101. (zu Seite 249) W. III Abb. 58 
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102. (zu Seite 250) W. III Abb. 60 

105. — 106. (zu Seite 250) Berliner Mu- 
seen TafelQ2und 

107. (zu Seite 251) Vergl. das lithurgi- 
scheAbendmahlsbild,WulffTafel18 

108. (zu Seite 252) Wulff Abb. 282 

109.-112. (zu Seite 252) Wulff Abb. 272, 
275,279, 280, 271 

115. (zu Seite 265) W. III Abb. 66 und 67 

114. (zu Seite 265) Wulff Tafel 25 und 
Abb. 581, 591, 592 

115. (zu Seite 265) W. III Abb. 71 

116. (zu Seite 268) W. III Abb. 104 

117. (zu Seite 271) W. II Abb. 127 

118. (zu Seite 271) W. Il Abb. 128 

119. (zu Seite 281) Wulff Abb. 154 

120. (zu Seite 281) Berliner Museen 
Tafel6 Abb. 11 

121. (zu Seite 284) Janitschek Farben- 
tafel 

122. (zu Seite 285) W. Ill und Wulff 

123. (zu Seite 286) Wulff Abb. 450, Far- 
bentafel 21; W. III Abb. 46 

124. (zu Seite 286) Wulff Abb. 451 — 454 

125. (zu Seite 288) Zu den angeführten 
karlingischen Miniaturen: W. Ill 
Tafel 22b,c,d; Tafel 25 und Abb. 
117 und 118 

126.-128. (zu Seite 289) Wulff Abb. 
478 — 485 

129. (zu Seite 290) Wulff Abb.489 — 495; 
W. Ill Abb. 135 

150. (zu Seite 291) W. Ill Tafel 56 und 
Abb. 178 

151. (zu Seite 291) Abbildungen bei 
Clemen 

182. und 155.(zuSeite294)Abbildungen 
bei Racinet 

154. (zu Seite 512) W. Il Tafel 49 


155. (zu Seite 512) W. III Abb. 265 

156. (zu Seite 512) Sauerlandt S. 85 

157. (zu Seite 512) Sauerlandt S. 17 

158. (zu Seite 512) Baum S. 24 und 25 

159. (zu Seite 512) Baum S. 119 — 124 

140. und 141. (zu Seite 515) Vöge Abb. 
89, 16 und 51 

142. (zu Seite 515) Vöge Abb. 358; W. II 
Abb. 186 

143. (zu Seite 516) Vöge Abb. 29 

144. (zu Seite 517) Weese Abb. 14 

148. (zu Seite 517) Abb. bei Worringer 
»Formprobleme der Gotik« 

146. (zu Seite 517) Baum S. 179 

147. (zu Seite 517) Außer unserer Ab- 
bildung: W.1II Abb. 175, Vöge Abb. 
20-25, Michel Tafel S. 624 

148. (zu Seite 518) Vöge Abb. 54 

149. (zu Seite 518) Vöge Abb. 53 

180. (zu Seite 518) Abbildungen der an- 
geführten rheinischen Werke bei 
Klein | 

151.— 155. (zu Seite 519) Habicht Abb. 
15, 14,15 

154.—155. (zu Seite 519) Sauerlandt 
S.4,5,9 

156. (zu Seite 524) W. Ill Farbentafel 45 

157. (zu Seite 527) Abbildungen bei 
Clemen 

158. (zu Seite 527) Abb. bei Janitschek; 
W.Ill Teilabb. 221 

159. (zu Seite 527) Abbildungen zu den 
Werken dieses Abschnitts bei Ja- 
nitschek und Bernath 

160. (zu Seite 555) Beispiele bei Baum 
S.211 und 222 

161. (zu Seite 555) Gelis-Didot und 
Laffill&e Tafel 10 ff. 


VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN 


1. Triumphbogen zu Orange (Provence), mit Weihinschrift an Tiberius aus 21 
n. Chr.; nach Noack. 
2. Titusbogen, Rom, 81 n. Chr. geweiht; nach Noack. 
ö. Ares und Aphrodite, Gemälde zweiten Stils aus der casa del citarista zuPom- 
peji, Neapel; nach Herrmann. 
4. Parisurteil, Gemälde dritten Stils aus demselben Hause; nach Photographie 
von Esposito. 
5. Kampf zwischen Eros und Pan, Gemälde vierten Stils aus der casa dei Vetii 
zu Pompeji; nach Herrmann. 
6. Farnesischer Stier, hellenistische Marmorgruppe des Apollonios und Tau- 
riskos von Tralles, 1. Jahrhundert v. Chr. Neapel; nach Woermann. 
7. Verzückung der hl. Therese,barocke Marmorgruppe vonBernini; nach Wölfflin 
»Kunstwissenschaftliche Grundbegriffe«. 
8. Büste des Euripides, Marmor, Neapel; nach Woermann. 
9. Büste des Homer, hellenistisch, Marmor, Neapel; nach Woermann. 
10. Kapitell vom Rundtempel am Tiber, 1. Jahrhundert v. Chr.; nach R. Delbrück 
»Die hellenistischen Bauten in Latium«. 
11. Figurenkapitell aus den Caracalla-Thermen in Rom, 211 — 217 n. Chr.; nach 
Photographie von Alinari. 
12. Büste des jungen Augustus, Marmor; Vatikan; nach Woermann. 
15. Kopf desKaisers Decius, Marmor, um 250, kapitolinisches Museum; nachRRiegl. 
14. Relief vom Titusbogen, 81 n. Chr. geweiht; nach Wendland »Die hellenistisch- 
römische Kultur«. 
15. Paulskirche vor der Stadt Rom, Inneres, 4. Jahrhundert; nach Woermann. 
16. Marmorpilaster, um 200 nach Datierung Wickhoffs, lateranisches Museum; 
nach Riegl. 
17. Kapitell aus Salona, Marmor, Ende des 4. bis Anfang des 6. Jahrhunderts; 
nach Riegl. 
18. Brüstungsplatte aus San Vitale zu Ravenna, 6. Jahrhundert; nach Wulff. 
19. Kopf des sogenannten Magnus Decentius, Mamont Jahrhundert, kapitoli- 
nisches Museum; nachRiegl. 
20. Sarkophag mit Achill und Penthesilea, Marmor, wahrscheinlich legte Jahr- 
zehnte des 2. Jahrhunderts n. Chr., Vatikan; nach Rieg!. 
21. Sarkophag des Alexander Severus und der Julia Mammaea, Marmor, um 200 
n. Chr., kapitolinisches Museum; nach Riegl. 
22. Hippolyth-Sarkophag aus Salona, Marmor, um 500 n. Chr., Museum zu Spa- 
lato; nach Riegl. 
25. Kaiserliche Geldverteilung, Relief vom Konstantinbogen zu Rom, 815; 
nach Rieg!. 
24. Christlicher Sarkophag, Marmor, 4. Jahrhundert, lateranisches Museum; 
nach Riegl. 
25. Musensarkophag in der Villa Mattei zu Rom, rechte Seitenwand, Marmor, 
4. Jahrhundert (?); nach Riegl. 
26. Joseph vor Pharao, Miniatur aus der Wiener Genesis; nach Riegl. 
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27. Mosaikgemälde mit KaiserJustinian inSan Vitale zuRavenna, Mitte des6. Jahr- 
hunderts; nach Riegl. 

28. Koptischer Grabstein, Kalk, 7. Jahrhundert, Sammlung Figdor in Wien; 
nach Riegl. 

29. Hiob mit seinen Freunden, Miniatur aus der Syrischen Bibel der Pariser Natio- 
nalbibliothek (Ms. syr. Nr. 541); nach Wulff. 

50. Krönung Leos VI. durch die Gottesmutter, Elfenbein, zweite Hälfte des 9. Jahr- 
hunderts; nach Wulff. 

51. Anastasius-Diptychon, Elfenbein, 517, Berlin; nach Riegl. 

32. Brüstungsplatte aus der Koimesis-Kirche zu Nicäa, mittelbyzantinisch-roma- 
nisch; nach Wulff. 

85. Brüstungsplatte aus der Demetrios-Basilika zu Saloniki, mittelbyzantinisch- 
romanisch; nach Wulff. 

54. Höllenfahrt Christi, Mosaik in der Klosterkirche zuDaphni, Wende des 11. zum 
12. Jahrhundert; nach G. Millet »Le monastere de Daphnie«. 

85. Thronender Christus, Relief in Saint-Sernin zu Toulouse, Anfang des 12. Jahr- 
hunderts; nach Vöge. 

86. Kilissee Dschami, Westfassade, Konstantinopel, 10. oder 11. Jahrhundert; 
nach Woermann. 

87. Geburt Christi, Miniatur aus dem Menologium des Vatikans, zwischen 976 und 
1025; nach St. Beissel »Vatikanische Miniaturen«. 

58. Salomes Tanz und Johannis Enthauptung, Miniatur aus dem Evangeliar 
Ottos IIl., Münchener Staatsbibliothek (Cim. 58); nachL. v. Kobell »Kunstvolle 
Miniaturen und Initialen aus Handschriften des 4. bis 16. Jahrhunderts«. 

89. Münster Karls des Großen zu Aachen, Inneres, 796 — 804 ; aus Woermann nach 
Photographie von Stengel u. Cie., Berlin. 

40. Sainte-Trinite zuCaen, Normandie, Doppeltraveemit Kreuzgewölbe, um 1100; 
nach W. Pinder »Zur Rhythmik romanischer Innenräume in der Normandie«. 

41. Saint-Paul zu Issoire. Auvergne, Ostansicht, 11. Jahrhundert (2); nach Dehio 
und v. Bezold. 

42. Dom zu Worms, Grundriß, 1000 — 1025, erneuert 1171 —92; nach W. Lübke 
»Geschichte der Architektur«. 

45. Kathedrale von Amiens, Grundriß, nach 1218; nach Dehio und v. Bezold. 

(Die Figur müßte umgekehrt mit dem Chor nach rechts stehen). 

44. Fries vom Chorgestühl der Kathedrale zu Amiens, 15. Jahrhundert; nach 
L. Libonis »Les Stiles francais«. 

45. Kathedrale von Reims, Inneres, 1210 — 41 ; nach Woermann. 

46. Säulenstatuen vom Hauptportal der Kathedrale von Chartres, um 1150; 
nach Vöge. 

47. Tympanon vomHauptportalderKathedralevon Chartres, um 1150; nach Vöge. 

48. Apostelrelief des Gilabert, Pauseuim zu Toulouse, erste Hälfte des 12. Jahrhun- 
derts; nach Vöge. 

49. Gotische Madonnenstatue; nach Vöge. 

60. Portaltympanon von Saint-Pierre zu Moissac, um 11380; nach Baum. 

51. Reliefs einer Portalwange von Saint-Pierre zu Moissac, um 1150; nach Baum. 
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52. Romanische Wandgemälde in der Luciuskirche zu Werden, Mitte des 11. Jahr- 
hunderts; nach Clemen. 

53. Prophet Ezechiel, Wandmalerei in der Unterkirche von Schwarzrheindorf, um 
1150; nach Clemen. 

54. Nischenfigur, Wandmalerei im Ostchor von St. Gereon zu Köln, unmittelbar 
nach 1156; nach Clemen. 

65. HI. Helena, Wandmalerei in der Taufkapelle von St. Gereon zu Köln, gepaust, 
unmittelbar nach 1227; nach Clemen. | 

56. Kreuzabnahme, Wandgemälde in St. Maria Lyskirchen zu Köln, gepaust, vor 
1250; nach Clemen. | 

67. Anbetung der Könige, Wandgemälde über dem Westportal in St. Maria Lys- 
kirchen zu Köln, nach 1250; nach Clemen. 


Zu.den aus Riegls »Spätrömischer Kunstindustrie« entnommenen Abbildungen 


hat dieÖsterreichische Staatsdruckerei dem Verfasser dieKlischees inhöchst dan- 
kenswerter Weise zur Verfügung gestellt. 
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